




























































































































































I.	Von	Text	zu	Text:	Zur	offenen	Frage	der	Hysterie	bei	Freud	und	Deleuze		 „Philosophie	ließe,	wenn	irgend,	sich	definieren	als	Anstrengung,	zu	sagen,	wovon	man	nicht	sprechen	kann;	dem	Nichtidentischen	zum	Ausdruck	zu	helfen,	während	der	Ausdruck	es	immer	doch	identifiziert.“1		Wissenschaftsgeschichte	 hat	 Konjunktur.	 Sowohl	 in	 historischer	 als	 auch	 in	systematischer	 Perspektive	 erforschen	 die	 Geisteswissenschaften	 in	 der	Gegenwart2	nicht	allein	 ihre	Gegenstände,	sondern	unter	großem	selbstreflexiven	Einsatz	 auch	 deren	 Bedingtheit	 in	 den	 eigenen	 Methoden	 und	 Diskursen.	 Im	Versuch	 eines	 verständigen	 und	 gleichsam	 unvoreingenommenen	 Rücktritts 3	hinter	 die	 selbst	 gesetzten	 Vorannahmen	 zeigt	 wissenschaftliches	 Denken	 heute	(gern)	 seine	 Bereitschaft,	 mit	 ‚sich	 selbst‘	 hart	 ins	 Gericht	 zu	 gehen,	 konkrete	problematische	 diskursive	 Setzungen	 retrospektiv	 zu	 benennen	 und	entsprechende	 Modifikationen	 in	 den	 jeweiligen	 fachlichen	 Konstituenten	vorzunehmen.	 Darüber	 hinaus	 wird	 hier	 auch	 die	 durch	 eine	 dekonstruktive	Philosophiegeschichte	 des	Wissens	 angeregte	 Folgeentwicklung	wirksam,	 an	 der	nunmehr	 betrachteten	 Kehrseite	 der	 eigenen	 Thesen	 die	 Haltlosigkeit	 oder	Bodenlosigkeit	 des	 Denkens	 insofern	 als	 grundsätzliche	 zu	 erkennen,	 als	Wissen(schaft)	hier	als	Produkt	eines	 fachlichen	Diskurses	erscheint,	der	 sich	an	sich	 selbst	 legitimieren	und	 so	 seine	 zukünftigen	Hoheitsbereiche	 in	der	Analyse	von	Wirklichkeit	 setzen	will.	Wissenschaftsgeschichte	untersucht	 also	 im	 idealen	Fall	 gleichsam	 präzise	 einzelne	 diskursive	 Wendungen	 des	 (eigenen)	 fachlichen	Denkens	und	affirmiert	in	dieser	Perspektive	konstruktiver	immanenter	Kritik	die	




















eigenen	wie	die	untersuchten	Wissensbereiche.	Sie	ist	aber	ebenso	grobschlächtig,	mutig	 und	 ‚selbstbefremdet‘	 genug,	 um	 grundlegend	 Wissensmöglichkeiten	 zu	befragen.	Sie	steht	so	vor	dem	Methodenproblem,	den	Status	von	Erkenntnis	nicht	jenseits	 von	 deren	 umfänglichen	 Statusverlust	 beschreiben	 zu	 können.	 Auf	 diese	unlösbare	 Herausforderung	 wird	 entsprechend	 notwendig	 mit	 Praktiken	 der	Ersetzung	 durch	 ein	 jeweils	 anders	 verfasstes	 Wissen	 reagiert	 und	 so	Wissenschaftsgeschichte	 nicht	 zuletzt	 als	Wiederholung	 der	Wissenskonstitution	und	-abtragung	betrieben.			Eine	 besondere	 Strategie	 im	 Zusammenhang	 dieses	 unmöglichen	Anerkennungsprozesses	 von	 Nicht-Wissen	 ist	 es,	 Reflexivitäten	 zu	 verschieben	und	 nicht	 die	 eigenen	Wissensbereiche	 auf	 ihre	 Kehrseiten	 hin	 zu	 untersuchen,	sondern	 in	 den	 Abgrund	 einer	 anderen	Wissenschaft	 zu	 luken,	 um	 dort	 an	 den	umgangssprachlich	 viel	 bemühten	 ‚blinden	 Flecken‘	 der	 jeweils	 anderen	Disziplinen	 eine	 Praxis	 gegenseitiger	 Ergänzung	 oder	 sogar	 Ersetzung	 zu	etablieren.	 Dies	 scheint	 in	 vielerlei	 Hinsicht	 betrachtet	 auch	 sinvoll	 unter	 der	Bedingung,	 dass	 der	 an	 den	 anderen	 adressierte	 Hinweis	 auch	 auf	 die	 eigene	Deutungshoheit	 rückwirken	 darf	 und	 so	 die	 aggressive	 wissenspolitische	Selbsterhaltung	strukturell	verunmöglicht	wird.		Ein	 solcher	 Ansatz	 zeigt	 Analogien	 zu	 einem	 kulturellen	 Setting,	 das	 im	 Verlauf	dieser	 Arbeit	 analysiert	 werden	 soll:4	Wie	 sich	 an	 einer	 maßgeblich	 durch	 die	Entwicklungsgeschichte	 der	 Psychoanalyse	 konzeptualisierten	 ‚therapeutischen	Situation‘	 zeigt,	 genügt	 es	 nicht,	 sich	 selbst	 die	Geschichte	der	 eigenen	Herkunft,	Versäumnisse,	 Ziele	 und	 Wünsche	 zu	 erzählen	 und	 diese	 im	 Versuch	 der	Distanznahme	 zu	 bewerten.	 Dies	 führt	 nahezu	 zwangsläufig	 in	 die	 Tautologien	eines	immer	gleichen	Begehrens,	das	dadurch	nur	weiter	unerreichbar	bleibt.	Eine	wissenschaftliche	 Disziplin	 kann	 sich	 –	 in	 der	 Struktur	 dieses	 Settings	argumentiert	–	nur	immer	wieder	versichern,	wie	sie	sich	selbst	entworfen	hat	und	herausgefordert	sieht.	Es	bedarf	einer	außenstehenden	Instanz,	die	erstens	in	der	Verfasstheit	 ihrer	 Fragen	 grundsätzlich	 die	 Möglichkeit	 einer	 anderen	Beantwortung	derselben	schafft,	 also	nicht	allein	den	Fokus	der	Aufmerksamkeit	inhaltlich	verschiebt,	sondern	das	Fragen	an	sich	medial	umkonfiguriert.	Zweitens	muss	 diese	 Instanz	 sich	 aber	 auch	 selbst	 als	 Teil	 dieser	Konfiguration	 verstehen	




und	entsprechend	über	das	Verfahren	des	Fragens	den	doppelten	Rückschluss	auf	das	 eigene	 Denken	 unternehmen,	 soll	 wiederum	 dessen	 Begehren	 nach	Selbstverständnis	nicht	unberührt	bleiben.	Angespielt	wird	so	auf	das	Prinzip	der	„Gegenübertragung“5.	Ziel	dieses	therapeutischen	Settings	 ist	so	verstanden	nicht	die	 Heilung	 im	 Sinne	 einer	 Konfliktlösung,	 sondern	 die	 gegenseitige	Durchdringung	 verschiedener	 Konflikthaftigkeiten.	 Wissenschaft	 und	 ihre	anteilnehmende	 Geschichtsschreibung	 würde	 in	 diesem	 Fall	 also	 über	Projektionen	funktionieren,	denen	in	ihrer	ausgestellten	Medialität	das	Phantasma	gelingender	 Reziprozität	 insofern	 genommen	 wird,	 als	 die	 gegenseitige	Beschreibung	 eine	 unauflöslich	 In-Frage-Stellende,	 sich	 selbst	 und	 dem	 anderen	gegenüber	 Verunordnende	 bleibt.	 Doch	 kann	 sich	 konkrete	Wissenschaftsgeschichte	 an	 diesem	 Szenario	 der	 Konfliktprovokation	 messen?	Und	welchen	Status	kann	ein	dabei	produziertes	Wissen	innehaben?		Der	 Fall	 der	 Hysterie	 ist	 mit	 seinen	 spezifischen	 historischen	 Szenarien	prädestiniert,	 um	 im	 Kontext	 der	 Fragen	 nach	 dem	 Moment	 einer	 derart	transdisziplinär-übertragenden	Geschichtsschreibung	zitiert	zu	werden.	Aufgrund	seiner	 besonderen	 Position	 innerhalb	 eines	 medizinischen	 Fortschrittsdiskurses	des	19.	Jahrhunderts,	in	dessen	Zuge	die	Untersuchungen	an	den	Hysterikerinnen	in	 den	 Pariser	 Kliniken	 und	 Internierungseinrichtungen	 –	 vornehmlich	 dem	Hôpital	 de	 la	 Salpêtrière	 –	 zum	 Inbegriff	 fehlgehender	 Logik	 des	 (medizinisch)	Objektiven,	Kausalen	und,	emphatisch	gesprochen,	Humanen	wurden,	provozierte	er	 nicht	 nur	 die	Revidierung	durch	 eine	 sich	 entwickelnde	Medizintechnik	 unter	veränderten	 Erkenntnis-	 und	 Heilungsprämissen,6	sondern	 mindestens	 ebenso	den	 Widerspruch	 solcher	 Disziplinen,	 die	 den	 Erkenntnismethoden	 aus	 den	Kliniken	 ein	 konkurrenzfähiges	 Gegenmodell	 stellen.	 Diese	 vielgestaltigen,	zeitgenössisch	 sowie	 bis	 in	 die	 Gegenwart	 stetig	 auftretenden	 Gegenentwürfe	reagieren	dabei	zumeist	auf	die	als	problematisch	erkannten	Erkenntnismethoden	












des	 medizinischen	 Prozesses,	 in	 dessen	 Zuge	 fotografische	 und	 zeichnerische	Abbildungen	 der	 internierten	 hysterischen	 Frauen	 ebenso	 wie	 in	 theatralen	Betrachtungsanordnungen	 provozierte	 Untersuchungsmöglichkeiten	 des	hysterischen	 Anfalls	 eine	 Vorstellung	 von	 (der)	 Krankheit	 prägten,	 die	 den	konstitutiven	 Zusammenhang	 mit	 deren	 Abbildungsformen	 unterschlug	 und	Wissen	ganz	als	medizinische	Kompetenz	veranschlagte.		Entsprechend	 entstammen	 medien-	 und	 kunsttheoretische	 Kritiken	 und	Historisierungen	 der	 Hysterie	maßgeblich	 dem	 Feld	 der	 Bildwissenschaften	 und	den	 in	 diesem	 entwickelten	 Konzepten	 zur	 suggestiven	 Kraft	 des	 Visuellen	 im	Wechselspiel	von	Seherfahrung	und	einem	daran	gerierten	Empfinden	und	Denken	körperlicher	Ganzheitlichkeit	und	Verstehbarkeit.	Hier	wird	auch	ein	Verständnis	theatraler	Prozesse	 im	Verhältnis	körperlicher	Präsenz	zwischen	Unmittelbarkeit	und	 Inszenierung	virulent.	Dieses	Feld	der	Kritik	bzw.	diese	Systematisierung	 ist	den	hier	Geschichte	schreibenden	Positionen	gemein,	so	sehr	sie	sich	auch	in	ihren	Formulierungsweisen	 und	 Schlussfolgerungen	 unterscheiden	 mögen.	 Die	wissenschaftlichen	 Reaktionsbildungen	 reichen	 von	 einer	 von	 der	 visuellen	Oberflächlichkeit	der	medizinischen	Praktiken	ausgehenden	Wendung	zum	Nicht-Sichtbaren,	zum	Inneren	des	Körpers	als	Organismus	oder	Psyche,7	betreiben	aber	auch	 die	 Inklusion	 dieser	 Gegenannahme	 in	 die	 Kritik 8 	und	 gehen	 bis	 zur	Umwertung	 der	 Merkmale	 der	 Hysterie	 in	 einer	 (emanzipatorisch	 vorgestellte)	ästhetischen	 Formulierung	 derselben. 9 	Auch	 wenn	 einige	 Theorien	 in	 ihrer	Entwendung	das	Krankheitsbild	auf	den	ersten	Blick	eher	modifiziert	und	andere	es	 aus	 der	 jeweiligen	 Wissenschaftsperspektive	 für	 inexistent	 erklärt	 und	 den	Terminus	 Hysterie	 einer	 nicht-medizinischen	 Wissensform	 zugeführt	 haben,	 ist	der	Unterschied	doch	in	bestimmter	Hinsicht	überraschenderweise	eher	graduell:	Alle	Eingriffe	am	und	Modifikationen	des	Hysterieverständnisses	gerieren	sich	als	Absetzungsbewegung	 von	 der	 berühmten	 Variante	 des	 Neuro-	 bzw.	 Pathologen	Jean-Martin	 Charcots	 und	 seiner	 Bilderproduzenten	 in	 den	 Kliniken	 und	unternehmen	 zu	 diesem	 Zweck	 gerade	 einen	 intensiven	 Rückgriff	 auf	 diese	











historischen	Vorgänger	und	deren	eindrückliches	visuelles	Material.	Das	jeweilige	‚neue‘	Modell	 der	Hysterie	 steht	 im	Verhältnis	maßgeblich	 zu	 Fotografien,	 deren	intensiven	 Behauptungscharakter	 den	Neuentwurf	 provoziert	 und	 der	 dabei	 der	affektgeladenen	bildlichen	Wirksamkeit	erst	einmal	ein	ähnlich	starkes	‚Gegenbild‘	setzen	muss.	Im	Prinzip	ist	der	Diskurs	der	Hysterie	also	eine	implizite	Form	der	Wissenschaftsgeschichtsschreibung,	 die	 aus	 einer	 Reihe	 von	 Entwendungen	besteht,	 in	 denen	 Disziplinen	 sich	 die	 Hysterikerinnen	 oder	 das	 Hysterische	 als	Phänomen,	Idee	und	Begriff	gegenseitig	streitig	gemacht	und	dabei	in	den	eigenen	Darstellungsfragen	bzw.	dem	wissenschaftlichen	und	ästhetischen	Verhältnis	von	Darstellbarkeit	verhandelt	haben.		Die	 extreme	Wichtigkeit	 oder	 sogar	 ethische	Notwendigkeit	 dieses	Unterfangens	ist	 evident,	 insofern	 die	 Geschichte	 der	 Hysterikerinnen	 als	 schlicht	 und	 richtig	gesagt	 Opfer	medizinischer	 Selbstüberschätzungen	 die	 extremer	 physischer	 und	psychischer	Qualen	ist	und	sich	an	ihren	Schicksalen	die	Modi	einer	medizinischen	Disziplin	 verdichten,	 deren	 Produktion	 von	 Leid	 nicht	 mit	 der	 Erforschung	 der	Hysterie	endet.	Die	Aufklärung	hierüber	fordert	sich	schon	allein	an	der	Intensität	des	Bildmaterials	ein,	das	diesen	Zusammenhang	aufscheinen	lässt.		Und	 dennoch	 ist	 damit	 nicht	 das	 Gelingen	 dieses	 geschichtsschreibenden	Prozesses	 bezeichnet,	 sondern	 vielmehr	 die	 Frage	 nach	 einer	 entsprechenden	Form	 gestellt.	 In	 der	 vorliegenden	 Arbeit	 wird	 eingangs	 gezeigt	 werden,	 in	welchem	Maße	eine	ethische	Hinwendung	zum	Abbild	der	Hysterika	unmöglich	ist,	weil	das	Bildmaterial	zwar	seine	historische	Relevanz	offen	zur	Schau	trägt,	gerade	darin	 aber	 diese	 nur	 als	 provozierenden	 Hinweis	 gibt,	 den	 eindeutig	 zu	qualifizieren	unmöglich	ist.10	Dies	vorwegnehmend	kann	ergänzt	werden,	dass	die	entsprechenden	 Diskurspositionen	 in	 ihrer	 Urteilshärte	 gegenüber	 den	historischen	 Akteuren	 und	 Wissensformen	 diese	 im	 Bildmaterial	 liegende	gegenwärtige	Verunmöglichung	nicht	anzuerkennen	 tendieren.	Sie	blenden	darin	die	 gegenseitige	 Bezugnahme	 aus,	 die	 oben	 kurz	 als	 therapeutische	 Situation	offeriert	 wurde	 und	 die	 nach	 einer	 explizit	 medialen	 Umformulierung	 eines	ebenfalls	 medialen	 Erkenntnisproblems	 verlangen	 würde,	 durch	 die	 die	Relationalität	 beider	 zum	 Kern	 der	 Erkenntnis	 wird.	 Statt	 eines	 in	 die	gegenseitigen	Übertragungen	verwickelten	Analytikers	geben	sich	einige	Kritiker	




die	Rolle	des	Unfehlbaren,	der	aus	einer	vermeintlich	souveränen	Position	heraus	die	Geschichte	des	anderen	an	seiner	Theorie	ordnet	und	diese	selbst	so	entwerfen	und	 als	 empirisch	 gesichert	 darstellen	 kann.	 Auch	 wenn	 es	 sich	 als	 extrem	produktiv	 (auch	 im	 wörtlich-quantitativen	 Sinne)	 herausgestellt	 hat,	 an	 der	Hysterie	 Wissenschaftsgeschichte	 des	 anderen	 zu	 schreiben	 und	 darin	 die	Notwendigkeit	 eines	 disziplinär	 breit	 aufgestellten	 Wissenspools	 deutlich	hervorgetreten	ist,	so	ist	es	nunmehr	doch	geboten,	auch	auf	die	Auslassungen	und	Verfehlungen	 der	 disziplinären	 oder	 ideengeschichtlichen	 Oppositionen	 zu	schauen.		Eine	 doppelte	 Anforderung	 ist	 damit	 für	 die	 hier	 unternommene	 Untersuchung	verbunden.	 Zum	 einen	 ist	 der	 Blick	 auf	 uneingestandene	 argumentative	Kontinuitäten	 zu	 richten,	 die	 sich	 im	 Falle	 des	 zur	 Untersuchung	 gewählten	Ausschnitts	aus	dem	Diskurs	der	Hysterie	bei	Sigmund	Freud	und	Gilles	Deleuze	maßgeblich	 in	 ästhetischen	 Formen	 als	 Zitationen	 vorangegangener	 bzw.	konkurrierender	Hysteriekonzepte	 zeigen.	 An	 diesen	 Textphänomenen	 lässt	 sich	herausstellen,	 was	 das	 Schreiben	 der	 (Wissenschafts)Geschichte11	entsprechend	meinen	 kann.	 Zum	 anderen	 soll	 diese	 theoretische	 und	 ästhetische	 Bedingtheit	verschiedener	 Hysterieentwürfe	 dort	 fruchtbar	 gemacht	 werden,	 wo	 ihre	uneingestandenen	 Verbindungslinien	 nicht	 vor	 allem	 als	 Rückfall	 in	 eine	vermeintlich	 überkommene	 Ordnung	 zu	 verstehen	 sind,	 sondern	 als	 produktive	Verbindungslinien	 zwischen	philosophischen	und	psychoanalytischen	Positionen,	für	 die	 sich	 so	 neuerliche	 Exegesen	 vorschlagen	 und	 deren	 Geschichte	 über	 den	Umweg	 der	 Hysterie	 ebenfalls	 anders	 schreibbar	 wird.	 Im	 Sinne	 einer	gegenseitigen	 Übertragung,	 die	 nicht	 auf	 diese	 zwei	 Positionen	 beschränkt	 ist,	kann	auch	die	eigene	Schreibposition	als	Teil	dieses	Prozesses	reflektiert	werden.		Die	Besonderheiten	der	Beziehung	von	Freud	und	Deleuze,	deren	Haltungen	und	Schreibweisen	 in	 und	 zu	 einem	Diskurs	 der	Hysterie	Thema	und	Hauptinteresse	dieser	Arbeit	bilden,	 liegt	nicht	 in	grundlegenden	Konzepten	beider	Autoren	und	wird	 kaum	 einsehbar,	 wenn	 man	 sich	 um	 eine	 Übersicht,	 eine	 retrospektive	Gesamtschau	ihres	philosophischen	bzw.	psychoanalytischen	Werks	bemüht.	Zwar	lässt	sich	Deleuzes	differenziertes	Verhältnis	zur	Psychoanalyse	an	verschiedenen	





Phasen	 seines	 Werkes	 beschreiben	 und	 im	 Umkehrschluss	 auch	 eine	entsprechende	Unterteilung	desselben	legitimieren,	doch	will	die	hier	vorliegende	Arbeit	hierzu	kurz	gesagt	einen	Gegenvorschlag	machen:		Das	 Verhältnis	 zwischen	 Freud	 und	 Deleuze	 wird	 oftmals	 am	 Begriff	 des	„Unbewussten“	etabliert,	dessen	verschiedene	und	widerspruchsvolle	Belegungen	sich	für	beide	Autoren	vergleichen	lassen.12	Je	nach	Standpunkt	der	Exegese	stellt	sich	dabei	eine	Nähe	heraus,	wenn	das	Unbewusste	hinsichtlich	seiner	Aspekte	der	Ab-	und	Freisetzung	von	Sinnkonzepten	untersucht	und	als	Gegengewicht	zu	einer	Kultur	der	Signifikanz	und	Repräsentation	starkgemacht	wird	bzw.	beide	Autoren	als	mit	 dieser	 Kulturalität	 im	 Zwiespalt	 stehende	 verstanden	werden.	 Oder	 aber	am	 Terminus	 des	 Unbewussten	wird	 die	 grundlegende	 Differenz	 der	 Positionen	beider	 Autoren	 behauptet	 und	 besonders	 Freud	 über	 die	 Konzepte	 von	Verdrängung	 oder	 Symbolisierung	 Manifestationsbestrebungen	 gegenüber	repräsentativen	Logiken	der	Psyche	nachgesagt.	Das	Unbewusste	tritt	in	all	diesen	Varianten	 als	 ein	 grundlegendes	 Theorem	 der	 Psychoanalyse	 bzw.	 der	deleuzeschen	Philosophie	(wenn	auch	dort	vor	allem	in	anderen	Begrifflichkeiten)	auf,	 weswegen	 ihm	 auch	 das	 strukturierende	 Potenzial	 für	 einen	 Vergleich	zugesprochen	 wird.	 Gerade	 darin	 produzieren	 sich	 aber	 ‚technisch	 bedingte‘	Desinteressen	 an	 Textlektüren,	 in	 denen	 solche	 strukturbildenden	 und	entsprechend	 nahezu	 welterklärenden,	 umfassenden	 Ansätze	 mit	 konkreten	Schriftstücken	 konfrontiert	 werden,	 die	 genau	 diese	 Umfassendheit	 in	 Frage	stellen,	 weil	 hier	 Begrifflichkeiten	 durch	 ihre	 Verwendung	 und	 Konnotationen,	durch	 ihre	 Konfrontation	 mit	 (scheinbar)	 beispielhaften	 Szenen	 ihres	Vorkommens	 und	 eben	 besonders	 durch	 ihre	 Relation	 zu	 den	Begriffsverwendungen	 des	 jeweils	 anderen	Autors	 als	 in	 sich	widerständige	 und	problematische,	das	heißt	 im	Sinne	Deleuzes	stets	unabgeschlossene	und	weitere	Bearbeitung	 einfordernde	 hervortreten.13	Um	 solche	 Aspekte	 starkzumachen,	 ist	ein	 entsprechendes	Lektüreinteresse	 ebenso	notwendig	wie	dessen	Orientierung	an	Begrifflichkeiten,	deren	innere	Widersprüche	sich	entsprechend	stützen	lassen	und	 die	 Aufmerksamkeit	 auf	 solche	 Texte	 oder	 Textpassagen	 beider	 Autoren	verschieben,	 deren	 gründliche	 Rezeption	 unter	 diesen	 Vorzeichen	 so	







gewinnbringend	erscheint.		Die	 Hysterie	 ist	 in	 unterschiedlicher	 Weise	 für	 die	 Exegese	 Deleuzes	 wie	 auch	Freuds	ein	marginalisierter	Begriff.	Für	Freud	gilt	dies,	weil	die	Beschäftigung	mit	der	 Hysterie	 in	 Rückversicherung	 mit	 dessen	 eigenen	 Überlegungen	 zur	Entwicklung	 der	 Psychoanalyse 14 	dem	 Frühwerk	 und	 dessen	 Zerissenheit	zwischen	 bio-	 und	 psychologischen	 Paradigmen	 zugeschrieben	 oder	 aber	rückwirkend	 in	 das	 Konzept	 der	 ‚vollständig	 entwickelten‘	 Analyse	 mit	 seinen	Annahmen	 zur	 Topografie	 der	 Psyche	 und	 zur	 (frühkindlichen)	 Sexualität	 völlig	eingebunden	 und	 insofern	 seines	 dem	 gegenüber	 Widerständigen	 und	entsprechend	 Interessanten	 beraubt	 wird.15	Für	 Deleuze	 wiederum	 ist	 es	 nötig,	den	 Begriff	 der	 Hysterie	 aus	 seinen	 scheinbar	 selbsterklärenden,	 deskriptiven	Zusammenhängen	zu	befreien,	die	verschiedentliche	in	seinen	Texten	verhandelte	Körperpraktiken	 im	Kontext	einer	Philosophie	der	Kraft	oder	der	Virtualisierung	lediglich	 als	 Formulierungshilfen	 in	 der	 Herausforderung	 einer	 anderen	Denkbarkeit	 körperlicher	 Materialität	 subsummieren. 16 	Die	 Korrektur	 dieser	Wahrnehmung	 und	 die	 daran	 ermöglichte	 Begegnung	 der	 Autoren	 findet	 an	konkreten	Lektüren	aus	Texten	verschiedener	Phasen	beider	statt,	zwischen	denen	sich	 so	 schon	werkimmanent	 ungeahnte	 Zusammenhänge	 bzw.	 Diskontinuitäten	ergeben,	die	sich	dann	zwischen	den	Autoren	fortsetzen	und	verzweigen.	Hier	lässt	sich	einerseits	eine	Historizität	im	Denken	der	Psychoanalyse	erkennen,	die	in	der	Umschrift	 einer	 ihr	 vorausgegangenen	 wirkungsmächtigen	 medizinischen	Deutungshoheit	über	die	Hysterie	 relevant	 ist.	Diese	wird	an	der	Frage	nach	der	Ursächlichkeit	ebenso	wie	der	ästhetischen	Formierung	der	Hysterie	von	Deleuze	weitergetragen,	 besonders	 aber	 in	 den	 Praktiken	 des	 damit	 verbundenen	


















Schreibens	und	Darstellens	des	Hysterischen	wiederholt	und	bewegt.	Daran	zeigt	sich	 andererseits	 die	 Qualität	 eines	 Denkens,	 das	 immer	 mehr	 vermag	 als	 die	Summe	 seiner	 diskursiv-historischen	 Entstehungszusammenhänge	 neu	anzuordnen	 und	 bei	 Freud	 wie	 bei	 Deleuze	 darüber	 hinaus	 den	 Anspruch	erkennen	lässt,	die	eigene	theoretische	Setzung	auch	zu	überschreiten	und	infrage	zu	 stellen.	 Interessanterweise	 bietet	 gerade	 der	 psychoanalytische	 sowie	 der	philosophische	Text	die	Möglichkeit	hierfür,	weil	die	Überschreitung	 im	Falle	der	Hysterie	 gerade	 nicht	 jenseits	 der	 Anerkennung	 ihrer	medialen	Manifestationen	stattfindet,	 sondern,	 und	 diesem	 scheinbaren	 Paradox	wird	 sich	 die	 vorliegende	Arbeit	 ausführlich	 widmen,	 Teil	 eines	 textlichen	 Darstellungsvorgangs	 ist,	 der	seine	eigenen	Inszenierungspraktiken	ausstellt	und	sich	so	von	der	Repräsentation	des	eigenen	theoretischen	Entwurfs	unterscheidet.		In	Praktiken	des	Textes	wird	auch	die	Frage	nach	einem	Körper	gestellt,	an	eben	dem	 sich	 Theorie	 laut	 der	 Diskursgeschichte	 der	 Hysterie	 entwickeln	 lassen	können	 soll.	 Wenn	 eine	 solche	 Körperlichkeit	 entsprechend	 vom	 theoretischen	Entwurf	 im	Schreibprozess	gesetzt	werden	muss,	sind	 ihrer	Beschreibung	(auch)	bei	 Freud	 und	 Deleuze	 funktionale	 Anteile	 inne,	 durch	 die	 der	 Körper	 als	Wirkungsstätte	 des	 jeweiligen	 Hysteriekonzepts	 genau	 dieses	 zu	 naturalisieren	bemüht	 ist.	 Insofern	 das	 setzende	 und	 damit	 beherrschende	 Moment	 der	Körperbeschreibungen	 aber	 im	 Text	 immer	 auch	 mit	 seiner	 ausgestellten	Medialität	konfrontiert	wird,	bremst	sich	hier	die	Wirksamkeit	von	Theorie	auch	selbst	aus	und	die	Problematik	der	Wirkungsweise	und	des	Ortes	von	Theorie	wird	ersichtlich,	 gegen	 deren	 ästhetische	 Sagensqualitäten	 abgemessen.	 Hierfür	 wird	dem	scheinbar	natürlichen	hysterischen	Körper	 im	Ausagieren	psychischer	Tiefe	bei	beiden	Autoren	ein	theatraler	Oberflächenkörper	entgegengestellt,	an	dem	das	Abprallen,	 die	 Geste	 der	 Verwerfung	 theoretischer	 Setzungen	 inszeniert	 wird.17	Nicht	 zuletzt	 ist	 in	 eine	 solche	 Schreibweise	des	Körpers	 auch	 ein	Gegengewicht	zum	 Unbewussten	 eingelassen,	 insofern	 es	 sich	 beim	 hysterischen	 Körper	 so	gerade	nicht	um	dessen	Stellvertreter	handeln	kann	–	egal	ob	hier	das	Verdrängte	oder	die	Abkehr	von	Sinn	zu	vertreten	wäre.			Wie	geht	die	hier	vorgelegte	Arbeit	daran,	diese	besonderen	Qualitäten	der	Texte	Freuds	und	Deleuzes	am	Topos	der	Hysterie	aufzuzeigen?	Der	Beginn	dieser	Arbeit	




ist	 der	 Frage	 der	 Geschichtsschreibung	 der	 Hysterie	 vornehmlich	 in	 den	Kunstwissenschaften	 gewidmet.	 Zur	 Herausstellung	 der	 dort	 liegenden	Problematiken	 stellt	 Georges	 Didi-Hubermans	 Studie	 „Die	 Erfindung	 der	Hysterie“18	das	 Prisma,	 das	 diesen	 Prozess	 als	 eine	 Konstruktion	 an	 medialen	Formen	 bzw.	 dieser	 Formen	 selbst	 erkennbar	 werden	 lässt.	 Huberman	 schreibt	nicht	 allein	 über	 den	 Einsatz	 von	 Fotografie	 und	 Tableau	 im	 medizinischen	Erkenntnisprozess,	er	verfasst	auch	die	Qualität	dieser	medialen	Formen	in	deren	(vermeintlicher)	Funktionalität	für	den	Erfindungsakt	der	Hysterie.	Besonders	an	Hubermans	 Analyse	 der	 Theatersituation	 als	 der	 Präsentation	 der	 hysterischen	Frauen	 im	 Kontext	 klinischer	 Lehrformate	 wird	 dieses	 Verfahren	 in	 seiner	Problematik	 einer	 implizit-dialektischen	 Re-Naturalisierung	 des	 weiblichen	Körpers	einsichtig.		Unter	 dieser	 Voraussetzung	 kann	 im	 Folgenden	 das	Medium	 der	 Fallstudie19	als	präferierte	Äußerungsform	der	frühen	freudschen	Psychoanalyse	einerseits	auf	die	geschichtlich-strukturellen	 Verwobenheiten	 in	 die	 medizinischen	 Bilderwelten	und	Denkfiguren	 der	 Kliniken	 Charcots	 herausgestellt	werden	 und	 so	 die	 in	 der	psychoanalytischen	 Bewegung	 vor	 allem	 retrospektiv	 wirksame	Fortschrittserzählung	 der	 eigenen	 Theorieentwicklung	 auch	 als	Wiederholungsfigur	 kontrastiert	 werden.	 Anderseits	 ist	 gerade	 am	 Schreiben	medialer	 Formen	 in	 der	 Fallstudie	 auch	 die	 ereignishafte	 Umgestaltung	 der	hysterischen	 Paradigmen	 in	 der	 Version	 Freuds	 für	 die	 aus	 ihr	 erwachsende	Qualität	 der	 Schrift	 untersuchenswert.	 Sind	 die	 psychoanalytischen	Paradigmenwechsel	 aus	 medizin-	 und	 kulturhistorischer	 Sicht	 bereits	 gut	erforscht,20	kann	 abseits	 dieser	 großen	 Linien	 eine	 Theorie	 der	 Ästhetik	 der	Psychoanalyse	 bzw.	 des	 psychoanalytischen	 Denkens	 ansetzen.	 Aus	theaterwissenschaftlicher	 Perspektive	 lässt	 sich	 besonders	 eindrücklich	 die	Verbindung	 und	 Bedingtheit	 der	 fallgeschichtlichen	 Form	 nicht	 nur	 mit	 deren	visuellem	 Vorgänger,	 sondern	 mit	 weiteren	 ästhetischen	 (bzw.	 künstlerischen)	Praktiken	 des	 theatralen	 Textes,	 der	 Theaterinszenierung	 oder	 dem	 Roman	herausarbeiten.	So	können	die	einzelnen	Aspekte	dieser	vielfachen	Verwandtschaft	









des	 Schreibens	 und	 In-Szene-Setzens	 der	 Hysterie	 hinsichtlich	 ihrer	 Bedeutung	und	 Qualität	 auch	 für	 eine	 Theorie	 theatraler	 Verfasstheit	 dezidiert	 nicht-dramatischer	Texte	 fruchtbar	gemacht	werden.	Diesen	Optionen	widmet	sich	das	erste	Kapitel	des	Hauptteils	dieser	Arbeit.	Was	für	eine	Lektüreweise	 ist	den	philosophischen	Texten	Deleuzes	angemessen,	wenn	es	um	eine	theaterwissenschaftliche	Perspektive	auf	die	Hysterie	geht?	Noch	bevor	(aus	chronologischer	Perspektive	der	Werksgenese)	der	Begriff	der	Hysterie	dort	 selbst	 virulent	 wird,	 taucht	 bei	 Deleuze	 die	 Frage	 einer	 Manifestation	 von	Theorie	 am	 Umgang	 mit	 dem	 Körper	 in	 der	 Schrift	 auf	 und	 ermöglicht	 so	 im	zweiten	Kapitel	die	Analyse	eines	strukturellen	Interessengebiets	dieser	Arbeit.	Im	Beispiel	 als	 philosophischer	Denkeinheit	 sowie	 textlich-theatraler	 Form	 eröffnen	sich	diese	Anknüpfungspunkte.	 Im	Verhältnis	 zu	Roland	Barthes	entsprechenden	Lektüren	von	Marquis	de	 Sade21	wird	 an	Deleuzes	 Studie	 zum	Masochismus	und	Leopold	 von	 Sacher-Masoch 22 	das	 Beispielhafte	 als	 Szenisches	 sowohl	 als	Gegenstand	als	auch	als	Methode23	der	Philosophie	erörtert	und	dabei	dramatische	Qualitäten	des	Textes	gezeigt,	die	nicht	notwendig	in	Umfänglichkeit	dessen	Form	bestimmen	 müssen,	 um	 seine	 Denkweise	 als	 Wechselspiel	 von	 Setzung	 und	Infragestellung	 theoretischer	 Entwürfe	 gerade	 an	 der	Manifestation	 des	 Körpers	im	 Text	 zu	 prägen.	 Eine	 vergleichbare	Wechselbeziehung	 zeigt	 sich	 in	 der	 Folge	auch	 für	 das	 Schreiben	 der	 Triebe	 als	 erster	 Zusammenführung	 Freuds	 und	Deleuzes	 an	 den	 Szenen	 des	 „Todestriebs“24	und	 der	 Umschrift	 der	 freudschen	Varianten	derselben	durch	Deleuze.		Weil	in	den	konkreten	Textszenen	der	deleuzeschen	Philosophie	der	Körper	in	der	gewaltsamen	 Zurichtung	 den	 Inszenierungsgenstand	 stellt,	 entsteht	 eine	Korrespondenz	zu	einer	expliziten	Umformulierung	des	Gewaltsamen	in	„Logik	der	Sensation“25	als	 dem	 Text	 Deleuzes,	 der	 am	 explizitesten	 und	 weitreichendsten	einen	Begriff	der	Hysterie	entwickelt.	So	wie	bei	Freud	die	Fallstudie	in	ihren	die	eigene	 Medialität	 über	 die	 Zitation	 und	 Inszenierung	 anderer	 Medien	












explizierenden	 Qualität	 Ausgangspunkt	 einer	 Infragestellung	 psychoanalytischer	Setzungen	 ist,	 kann	 über	 diese	 deleuzesche	 Studie	 zur	 Malerei	 Francis	 Bacons	ebenso	 wie	 über	 dessen	 und	 Félix	 Guattaris	 Überlegungen	 zum	 „organlosen	Körper“26	der	 philosophischen	 Idee	 des	 körperlichen	 Vermögens	 genau	 in	 den	Textpassagen	 eine	 Ambivalenz	 zuerkannt	 werden,	 in	 denen	 das	 hiermit	verbundene	Paradigma	einer	nicht	als	Gewalt	beschreibbaren	Wirkungsweise	am	Körper	 überaffirmativ	 zugespitzt	 und	 so	 als	 Formgebung	 des	 Textes	 erkennbar	wird.	 Die	 gewaltvolle	 Zurichtung	 lässt	 sich	 hier	 nicht	 durch	 die	 Affirmation	 der	Kräfte	 entproblematisieren	 und	 ein	 abwesender	 (historischer)	 Körper	wird	 zum	Gegenstand	des	Textes.			Deleuzes	 berühmte	 Formel	 „Wissenschaft	 und	 Poesie	 sind	 gleichermaßen	Wissen“ 27 	paraphrasiert	 sich	 in	 Anbetracht	 seines	 Schreibens	 der	 Hysterie	insofern,	 als	 das	 hierin	 verhandelte	Wissen	 sich	 als	 unmögliches	 zeigt,	 wenn	 es	sich	 seine	 Aussprache,	 seine	 theoretisch-beispielhafte	 Ausformulierung	 zum	philosophisch-ästhetischen	 Problem	macht.	 In	 der	 folglich	 nur	 über	 erprobende	Angänge	und	Vorformulierungen	möglichen	Inszenierung	von	Wissen	treffen	sich	die	 Texte	 Deleuzes	 und	 Freuds,	 zeigen	 beide	 die	 Darstellung	 von	 Körper	 und	(dessen)	 Geschichte	 als	 Antrag	 an	 die	 eigene	 Schreibweise.	 Beide	 Schreibweisen	liefern	 so	 Struktur	 und	 Ereignis28	eines	 Diskurses	 der	 Hysterie,	 der	 über	 diese	Autoren	von	seinen	scheinbar	entgegengesetzten	Endpunkten	aufgerollt	wird,	sich	dabei	aber	vielmehr	als	Textgefüge	und	Szenenfolge	verwebt.		So	können	Deleuze	und	Freud	einander	die	analytische	(Text)Situation	stellen,	die	eingangs	 für	ein	Schreiben	der	(Wissenschafts)Geschichte	gefordert	wurde	–	und	das	 obwohl	 der	 gewählte	 Fokus	 der	 Arbeit	 eine	 scheinbar	 geschichtslose,	 weil	vornehmlich	 textimmanente	 Perspektive	 auf	 die	 Hysterie	 entwickelt.	 Sucht	 man	aber	den	Mehrwert	der	Geschichtsschreibung	nicht	in	der	Vergrößerung	eines	als	gesichert	 geltenden	 Faktenwissens	 bzw.	 dessen	 Dekonstruktion,	 sondern	 in	 den	Überlegungen	 zu	 einer	 Struktur,	 die	Wissen	 auch	 als	 Form	 der	 Kommentierung	und	 Analyse	 zugänglich	 macht	 und	 dabei	 wiederum	 selbst	 diesem	 Prozess	unterstellt	 ist,	 ist	 das	 Verfahren	 der	 Textkonfrontation	 bzw.	 –kolektüre	







gewinnbringend.	 Geschrieben	 wird	 hier	 also	 an	 der	 Geschichte	 medialer	(Text)Formen	in	ihrer	konstitutiven	Beziehung	zueinander	und	an	dem	aus	dieser	transmedialen29 	Bewegung	 des	 vermeintlich	 von	 seinem	 historischen	 Diskurs	losgesagten	 Text	 hin	 zu	 einem	 Aufgriff	 und	 einer	 Modifikation	 desselben.	 Diese	Geschichte	der	deleuzeschen	Philosophie	und	der	freudschen	Psychoanalyse	findet	am	Ausschnitt	des	Textlichen	und	seiner	Unterformen,	der	Textpassagen,	-szenen	und	der	einzelnen	Formulierungen	statt.	Sie	ist	darin	ein	ebenfalls	ausschnitthafter	Beitrag	zum	Diskurs	der	Hysterie,	dem	so	eine	mögliche	produktive	Schreibweise	aufgezeigt,	gleichsam	vorgeschlagen	wird.		Welche	 Rolle	 spielt	 Theater	 bzw.	 die	 Theaterwissenschaft	 in	 diesem	Zusammenhang	 bzw.	 wie	 kann	 eine	 Analyse	 des	 Theatralen	 im	 Text	 als	privilegierte	 Methode	 verstanden	 werden?	 Mit	 der	 Hysterie	 wird	 sich	 einem	Diskurs	 angenähert,	 für	 den	 theatrale	 Phänomene	 gewichtige	 konkrete	 sowie	metaphorische	 Bezugnahmen	 stellen.	 Wo	 von	 der	 Hysterie	 ab	 dem	 frühen	 19.	Jahrhundert	die	Rede	war,	war	der	beschreibende	Vergleich	mit	dem	Theater	nie	weit,	 durch	 den	 einerseits	 die	 Präsentationsformen	 der	 hysterischen	 Frauen	 als	kulturelles	 Phänomen	 verortet	 werden,	 andererseits	 aber	 auch	 eine	 Haltung	gegenüber	der	zur	Schau	gestellten	Körperlichkeit	zum	Ausdruck	kommt.	Wenn	im	Theatralen	 das	 Moment	 der	 Verstellung	 und	 Uneigentlichkeit	 des	 hysterischen	Anfalls	starkgemacht	wird,	liegt	hier	–	zunächst	unabhängig	von	einer	Bewertung	dieses	Vorgangs	–	oftmals	eine	im	Gegenzug	implizierte	Wendung	zu	einem	diesem	Prozess	 vorausgegangenen	 Körper	 nahe	 und	 damit	 verbunden	 auch	 eine	melancholische	 Sehnsucht	 diesem	 gegenüber.	 In	 der	 Analyse	 begrifflicher	Hinweise	auf	das	Theater	lässt	sich	diese	Haltung	zunächst	herausarbeiten	und	so	der	Umgang	mit	theatralen	Semantiken	in	geisteswissenschaftlich-philosophischen	Reflexionen	am	konkreten	Beispiel	verdeutlichen.		Der	Theatralitätsbegriff	 dieser	Arbeit,	 der	 bei	 Freud	und	Deleuze	 demgegenüber	nicht	 allein	 analysiert,	 sondern	weiterentwickelt	 und	 vorgeschlagen	werden	 soll,	bezeichnet	jedoch	vielmehr	und	außerdem	die	gegenseitige	Inszenierung	medialer	Formen	 untereinander	 und	 ist	 in	 seiner	 Orientierung	 an	 der	 Textlichkeit	 dieses	Vorgangs	jenseits	eines	Antagonismus	zu	körperlicher	Natürlichkeit	orientiert.	Er	will	 eine	 Form	 des	 Denkens	 beschreibbar	 machen,	 das	 sich	 nicht	 von	 seiner	




eigenen	 Inszenierung	 trennen	 lässt	 und	 dabei	 in	 dieser	 auch	 provoziert	 und	infrage	gestellt	wird.	Das	Theatrale	meint	also	das	Verhältnis	eines	Textes	zu	sich	selbst,	genau	wie	es	auch	die	Lektüreweise	dieses	Textes	und	deren	Niederschrift	bezeichnet,	 durch	 die	 die	 Verhältnishaftigkeit	 hervorgehoben,	 analytisch	wiederholt	und	in	Szene	gesetzt	wird.	Eine	entscheidende	Ergänzung	der	 für	dieses	Theatrale	grundlegenden	Trias	aus	Philosophie	 respektive	 Psychoanalyse,	 textlicher	 Ästhetik	 und	 Geschichtlichkeit	liefert	 der	 der	 hier	 etablierte	 Staus	 des	 Körpers	 als	 ein	 produzierter	 und	uneigentlicher.	 Seine	 spezifische	 Inszeniertheit	 jedoch,	 die	 im	 Verhältnis	 zum	historischen	Leid	gelebter	Körperlichkeit	 steht	und	dieses	als	nicht-erinnerbares,	als	Leerstelle,	anspricht,	erlaubt	diesem	Körper	gegenüber	keine	 Indifferenz.	Von	dem	 theatralen	 in	 Relation	 zu	 einem	 anderen,	 abwesenden	 Körper	 geht	 ein	machtvoller	 Affekt	 aus,	 der	 den	 Leser	 im	 Moment	 der	 Inszenierung	 dieser	Beziehung	ebenso	trifft	wie	den	Text,	wenn	der	Inszenierungsvorgang	jenseits	von	dessen	Intention	in	ihm	statthat.	So	liefert	die	so	geschriebene	Körperlichkeit	eine	mögliche	Antwort	auf	die	im	Diskurs	der	Hysterie	grundlegende	Frage	nach	einer	Haltung	gegenüber	der	historischen	Hysterika.	Im	Hinweis	auf	die	(Un)Möglichkeit	der	textlichen	Bezugnahme	auf	den	hysterischen	Körper	liegt	die	Widersetzung	zu	seiner	 theoretischen	 Vereinnahmung.	 So	 schließen	 die	 hier	 untersuchten	Schreibweisen	 Deleuzes	 und	 Freuds	 nicht	 nur	 an	 die	 Paradigmen	 an,	 die	 die	Geschichtsdarstellung	 der	 Hysterie	 im	 20.	 und	 21.	 Jahrhundert	 bestimmen,	 und	geben	 diesen	 eine	 Wendung.	 Sie	 erlauben	 darüber	 hinaus	 Bezugnahmen	 auf	weitere	 historische	 Konstellationen,	 die	 zu	 schreiben	 vergleichbare	 bzw.	 noch	komplexere	Herausforderungen	bereithält,	den	vernichteten	Körper	im	Text	zu	er-	und	verfassen.30	








II.I.I.	Wiederholte	Erfindungsakte	der	Wissenschaft		„Das	folgende	hässliche	Paradox	werde	ich	untersuchen:	Die	Hysterie	war	zu	jedem	Zeitpunkt	ihrer	Geschichte	ein	Schmerz,	der	gezwungenermaßen	erfunden	werden	musste,	als	Schauspiel	und	als	Bild;	er	ging	sogar	so	weit,	sich	selbst	zu	erfinden	(sein	Zwang	war	seine	Essenz)	[…].	Eine	Erfindung:	ein	Ereignis	von	Signifikanten.	Aber	selbst	für	das	Ereignis	der	Schmerzen,	der	nur	zu	evidenten	hysterischen	Schmerzen,	möchte	ich	vom	Sinn	ihrer	extremen	Sichtbarkeit	sprechen“,31			schreibt	 Georges	 Didi-Huberman	 zu	 Beginn	 seiner	 vielbeachteten	 Studie	 „Die	Erfindung	der	Hysterie“	von	1982.	Hier	führt	er	auf	über	300	Seiten	anhand	einer	umfangreichen	 Quellensammlung	 und	 Analyse	 von	 Bild-	 und	 Textmaterial	maßgeblich	 aus	 der	 zweiten	 Hälfte	 des	 19.	 Jahrhunderts32	vor,	 unter	 welchen	Bedingungen	die	Diagnose	‚Hysterie‘	zu	einer	der	prägendsten	dieser	Zeit	werden	konnte	 und	 in	 ihrer	 Wirksamkeit	 weit	 über	 den	 medizinischen	 Diskurs	 hinaus	reichte,	 wenn	 sie	 sich	 mit	 ikonografischen	 Praktiken	 der	 bildenden	 Kunst	 und	deren	 Rezeption	 verbandelte	 und	 dabei	 den	 einzelnen	 kranken	 Körper	 in	 die	Reproduzierbarkeit	 moderner	 Abbildungstechniken	 einschrieb.	 Zentrales	Argument	 seiner	 Untersuchung	 ist	 die	 Verstrickung	 medizinisch-anatomischen	Wissens	über	den	menschlichen	–	und	in	diesem	Fall	besonders	den	weiblichen	–	Körper	mit	dessen	Repräsentation	im	jungen	Medium	der	Fotografie.		






















Das	 Interesse	 in	 den	 Kliniken	 der	 Pariser	 Salpêtrière,	 aus	 deren	 Archiven	Hubermans	 Bild-	 und	 Textquellen	 größtenteils	 stammen,33	gilt	 in	 besonderem	Maße	 dem	 spektakulären	 Körper	 der	 Oberfläche	 und	 Sichtbarkeit,	 der	 vor	 den	Augen	wissenschaftlicher	Betrachtung	heftige	anatomisch	verblüffende	Verrenkungen	zeigt,	ikonografische	Posen	einnimmt	oder	Halluzinationen	eigener	biografischer	Szenen	zum	Besten	gibt.34		Die	Studie	Hubermans	formuliert	mit	der	Wahl	dieses	historischen	Ausschnitts	aus	dem	 Diskurs	 der	 Hysterie	 eine	 gewichtige	 und	 für	 die	 hier	 vorgelegte	 Arbeit	notwendige	Position	der	Hinführung.	Sich	zeitlich	unmittelbar	vor	Sigmund	Freuds	und	Josef	Breuers	Einsatz	mit	der	„kathartischen	Methode“35	ereignend	bzw.	diese	sogar	 durch	 die	 Ausbildung	 Freuds	 in	 den	 französischen	 Kliniken	 mit	provozierend,	lassen	die	Fotografien	aus	den	Sammlungen	der	Salpêtrière	und	die	darin	 festgehaltenen	 medizinischen	 Behandlungstechniken	 die	 Entwicklung	 der	Psychoanalyse	 in	 deren	 medialer	 Verfasstheit	 hervortreten.	 Sie	 implizieren	 die	Frage	 nach	 der	 Beziehung	 der	 visuellen	 Darstellungsformen	 der	 Hysterie	 zur	Textform	 der	 Fallstudie	 ebenso	 wie	 nach	 dem	 Hysterischen	 als	 ersichtlichem	Ausnahmezustand	des	Körpers	 im	Verhältnis	zu	der	normalisierten	neurotischen	Bürgersfrau	in	Freuds	Behandlungszimmer.	In	 der	 spezifischen	 Variante	 medialer	 Verfasstheit	 der	 Hysterie,	 die	 Hubermans	Studie	 selbst	 vorschlägt,	 liegt	 aber	 auch	 schon	 ein	Hinweis	 auf	 das	Problem,	 das	mit	 der	 Fassbarkeit	 dieser	 Medialität	 im	 wissenschaftlichen	 Text	 der	 Hysterie	verbunden	 ist.	 Wie	 dieses	 Mediale	 schreiben,	 ohne	 es	 zur	 Metapher	 für	 eine	Verfasstheit	 des	 Körpers	 werden	 zu	 lassen?	 Wie	 den	 Körper	 gegenüber	 seiner	medialen	 Formen	 ins	 Spiel	 bringen,	 ohne	 das	 Kreatürliche,	 Materielle	 oder	Natürliche	in	einen	dualen	Antagonismus	zum	Medialen	zu	bringen?	Hieraus	wird	sich	in	der	Folge	die	Suche	nach	einer	solchen	Schreibweise	der	Hysterie	ergeben,	die	 deren	 Theatralität	 –	 in	 der	 Bebilderung	 des	 gestischen	 Phänomens	 so	eindrücklich	 festgehalten	 –	 nicht	 gegen	 die	 argumentativen	 Muster	 des	 Textes	ausspielt	und	darin	ein	weiteres	notwendiges	 theatrales	Element	 im	Diskurs	der	










Hysterie	verkennt.	Hierin	eröffnet	sich	Hubermans	Studie	als	eine	bestimmte	Form	des	„Schreiben[s]	der	Geschichte“36,	in	dem	sowohl	der	Diskurs	der	Hysterie	einer	Historisierung	unterzogen	wird,	als	auch	der	Ort	sich	dieser	Historisierung	in	einer	Fortschrift	 des	 Diskurses	 in	 seiner	 Geschriebenheit	 zu	 erkennen	 gibt	 und	 sein	Wissen	 nicht	 als	 dessen	 anderes,	 nunmehr	 souveränes	 gegenüber	 seinen	Vorgängern	inszeniert.		 Der	 hysterische	 Körper	 wird	 in	 dieser	 spektakulären	 Form	 von	 den	Medizinern	und	Fotografen	der	Salpêtrière	zum	Archiv	kunstgeschichtlicher	Posen,	religiöser	Gefühlszustände	 oder	 seiner	 eigenen	 prägnanten	 lebensgeschichtlichen	 Szenen	erklärt,	die	er	in	einer	der	Intention	der	Patientin	entzogenen	Theatralität	vor	den	Augen	 seiner	 Betrachter	 als	 ein	 durch	 den	 hysterischen	 Körper	 visualisiertes	Narrativ	 seiner	 selbst	 abspule.	 Die	 groteske	 Leiblichkeit,	 die	mit	 dem	Topos	 der	Hysterie	 nicht	 erst	 im	 19.	 Jahrhundert	 verbunden	 wird 37 	und	 in	 der	 das	Unvermögen	 zur	 Aufklärung	 über	 die	 eigenen	 Körperzustände	 ebenso	 wie	 zu	deren	 ‚heilender‘	 Aufhebung	 offensichtlich	 ist,38 	erreicht	 in	 den	 französischen	Kliniken	 dieser	 Zeit	 ihren	 Höhepunkt	 lustvoller	 Besetzung	 des	 zum	 ‚anderen‘39	stilisierten	Körpers,	 der	 unerklärlich	 bleiben	 soll	 und	muss.	 Gleichsam	 lässt	 sich	diese	 Besetzung	 als	 das	 andere	 hier	 auch	 einsichtig	 als	 phantasmatische	Überfrachtung	 verstehen,	 die	 das	 Gebaren	 des	 Körpers	 zu	 sinnversprechenden	Gesten	 ausdeutet	 und	 dabei	 die	 Kontingenz	 des	 hysterischen	 Theatralen	 ebenso	wie	 ‚normaler‘	 Körperzustände	 ausblendet.	 Huberman	 zeigt	 im	 Fortgang	 seiner	Darstellung	 luzide,	 welche	 Settings 40 	medizinischer	 Beobachtung	 und	fotografischer	Gestaltung	des	hysterischen	Körpers	nicht	nur	fatale	Fehlannahmen	über	eine	angebliche	Konstitution	des	Weiblichen	provozieren	und	die	Reichweite	objektiver	 Naturwissenschaft	 größenwahnsinnig	 fehlbemessen	 lassen,	 sondern	
















diese	Repräsentationen	ebenso	–	und	hier	löst	sich	das	angekündigte	Paradox	auch	für	den	hysterischen	Körper	ein	–	diesen	erst	produzieren,	der	ihnen	vermeintlich	Anlass	medizinischer	Forschung	gewesen	sein	soll.	Im	Zuge	der	Aufzeichnung	der	von	ihren	Machern	als	originär	und	unmittelbar	erklärten	Hysterie	wird	diese	an	einem	 Ersatz-Körper	 des	 Bildes	 erfunden,	 dessen	 mediale	 Struktur	 die	Erwartungshaltungen	aller	–	des	Fotografen,	des	Arztes	und	des	Modells	selbst	–	formiert	und	zum	ästhetischen	Ausdruck	kommen	lässt.	41		Der	foucaultsche	„Wille	zum	Wissen“42	wird	laut	Huberman	in	seiner	Hinwendung	zur	 Hysterie	 von	 einem	 Paradox	 des	 Körperlichen	 angetrieben,	 das	 dessen	Erforschung	motiviert	und	determiniert:	Der	hysterische	Körper	ist	–	gerade	in	der	Vielfalt	 und	 Uneindeutigkeit	 seiner	 Erscheinungsformen	 –	 eine	 Provokation.	 Als	hysterisch	kann	mangels	genauerer	Kenntnis	bio-logischer	Zusammenhänge	–	und	eines	 dementsprechend	 auf	 Verallgemeinerung	 angelegten	 medizinischen	Wortschatzes	 –	 nahezu	 jedes	 sozial-normativ	 abweichende	 Verhalten	subsummiert	 werden:	 vom	 häufigen	 Erröten	 einer	 dann	 nur	 vermeintlichen	‚Patientin‘	über	deren	epileptischen	Anfall	mit	 Spastiken	bis	hin	 zum	 lautstarken	Widerspruch	 gegen	 die	 patriarchale	 Autorität	 (nicht	 zuletzt	 die	 des	 Arztes	selbst).43	Das	verbindende	Element	all	dieser	angeblichen	Erscheinungsformen	des	Hysterischen	ist	dabei	eine	intensive	Visualität.44	Das	offen-sichtliche	Symptom	an	der	 körperlichen	 Ober-	 oder	 wie	 Foucault	 es	 nennt	 „Kontaktfläche“45	markiert	einen	 Platzhalter,	 der	 sich	 für	 eine	 unbekannte	 und	 doch	 scheinbar	 evidente	physio-logische	Ursache	verbürgt.	Die	Einlösung	dieser	Bürgschaft	bleibt	aus,	weil	das	Symptom	eine	tautologische	Struktur	hat	und	nur	auf	sich	selbst	als	ein	Offen-






















Sichtliches	verweist.46	Die	Hysterie	 ist	ein	Krankheits-Bild,	der	sichtbare	Abdruck	oder	 Niederschlag	 von	 etwas,	 das	 sich	 den	 Methoden	 des	 zeitgenössischen	medizinischen	Blick	als	Entzogenes	präsentiert	und	das	als	Hinweis	auf	die	darin	liegende	medizinische	 Impotenz	durch	das	visuell	Erfahrbare	ersetzt	wird.	Dabei	ist	 der	 Prozess	 der	 Ersetzung	 ebenso	 paradox	 wirksam	 wie	 der	 Status	 des	hysterischen	 Körpers	 selbst:	 Er	 markiert	 ein	 Moment	 der	 Verdrängung	 des	Unzugänglichen	 aufgrund	 dessen	 überfordernder	 Qualität,	 konstituiert	 aber	 im	Umkehrschluss	auch	erst	die	Wirkungsmacht	desselben,	weil	es	–	retrospektiv	als	Verdrängtes	 identifiziert	 und	 konzeptualisiert	 –	 erst	 mit	 einem	 noch	 zu	erkennenden	Sinn	versprochen	wird.			Über	 diese	 widerspruchsvolle,	 zeitlich	 langwierige	 Entfaltung	 des	 hysterischen	Symptoms	 beschreibt	 Huberman	 deswegen	 das	 erfinderische	 Moment	 der	Hysterie	 in	der	Variante	Charcots	ebenso,	wie	er	auch	die	Freuds	als	epistemisch	vorbereitete	mitdenkt.	So	sehr	sich	seine	Studie	auf	einen	spezifischen	Moment	in	der	 Geschichte	 der	 Hysterieforschung	 konzentriert,	 so	 stark	 macht	 sie	 auch	 an	diesem	spezifischen	Akt	des	Erfindens	die	ihm	inhärente	historisch-ereignishafte47	Verdichtung	 der	 Interdependenzen	 zwischen	 Wissensständen,	 -potenzialen	 und	deren	 jeweiliger	 medialer	 Form	 lesbar	 und	 zeigt	 deren	 Fortwirken	 in	 spätere	Konzepte	der	Hysterie	hinein.48	Huberman	erweitert	den	Diskurs	der	Hysterie	mit	seiner	 Abhandlung	 um	 eine	 Reflexion	 der	 ästhetischen	 Praktiken	 und	 medialen	Strukturen,	 die	 erkenntnistheoretische	 Problematiken	 positivistischer	Humanwissenschaften	 im	 19.	 Jahrhundert 49 	mitbedingen	 bzw.	 unter	 deren	Einfluss	diese	 ihre	Entwicklung	genommen	haben.	 So	wird	 etwa	die	konstitutive	Verbindung	 zwischen	 Pathologie	 und	 Sexualitätsdispositiv50 ,	 die	 bei	 Foucault	


















hinsichtlich	 der	 sozialen	 Funktion	 der	 Hervorbringung	 und	 Normierung	 des	gesellschaftlich	Abweichenden	analysiert	wird,	um	eine	Perspektive	ergänzt,	in	der	die	verschiedenen	medialen	Formen	dieses	Dispositivs	–	von	der	Schrift	und	deren	systematischen	 Archivierung	 über	 die	 Architektur	 bis	 hin	 zur	 dokumentarisch-analytischen	 Fotografie 51 	–	 zum	 in	 ihrer	 Wirkungsmacht	 gleichberechtigten	Bestandteil	eines	historischen	Settings	werden,	 in	dessen	Mittelpunkt	der	Körper	auch	 als	 leeres	 Zentrum	 steht. 52 	Huberman	 reagiert	 damit	 (wiederum)	 auf	Foucaults	Analyse	der	„Ordnung	der	Dinge“53	in	der	Moderne,	durch	die	nicht	nur	das	Verhältnis	 des	Menschen	 zu	dem	Wissen	über	 ihn	 organisiert	wird,	 sondern	dieses	 Wissen	 wiederum	 in	 die	 (Deutungs)Hoheitsbereiche	 einzelner	Wissenschaften	 aufgeteilt	 und	 somit	 in	 seiner	 Wirksamkeit	 kontrollier-	 und	benennbar	gemacht	wird.		So	unverzichtbar	die	grundlegende	Stoßrichtung	dieser	foucaultschen	Analyse	für	die	 Argumentation	 der	 „Erfindung	 der	 Hysterie“	 ist,	 so	 sehr	 ist	 letztere	 Studie	besonders	 um	 den	 Aspekt	 bemüht,	 das	 notwendige	 Scheitern	 dieser	 Ordnung	vorzuführen.	 Der	 Terminus	 ‚Erfindung‘	 steht	 mit	 Blick	 auf	 den	 historischen	Gegenstand	der	Studie	nicht	 für	eine	gelingende	Herstellungspraxis	der	Hysterie,	sondern 54 	für	 eine	 grundlegend	 unsichere	 Wissensposition,	 die	 zwar	 immer	wieder	 an	 die	 Figur	 des	 Arztes	 Charcot	 und	 seine	 medizinischen	 Techniken	gebunden	 wird,	 aber	 auch	 ein	 starkes	 strukturelles	 Argument	 von	 Hubermans	Studie	 ausmacht,	 das	 angesichts	 der	 Hysterie	 und	 das	 von	 ihr	 Wissbare	 als	Erkenntnisproblem	 verhandelt. 55 	Hubermans	 Argumentation	 macht	 ein	























grundlegendes	 Moment	 der	 Überforderung	 im	 Hinblick	 auf	 die	 vom	 Phänomen	Hysterie	 (scheinbar)	 provozierte	 Konzeptualisierung	 des	 Körperlichen	 stark,	betont	 die	 immanenten	Widersprüche	 jeglicher	 Reaktion	 auf	 diese	 Provokation,	die	vom	Kontingenten	in	dem	ausgeht,	was	als	‚Körper‘	Sinn	verliehen	bekommen	soll.	Er	versucht,	eine	Emphase	gegenüber	dem	Körper	zu	vermeiden,	die	typisch	für	 den	 Diskurs	 der	 Hysterie	 bis	 heute	 ist,	 indem	 er	 diese	 Provokation	 des	Unverständlichen	 nicht	 seinerseits	 wiederum	 als	 Handlungsmacht	 des	Körperlichen	umformuliert,	 sondern	 im	Sinne	des	bereits	angesprochenen	Nicht-Wissens	von	diesem	Körper	(bzw.	auch	dieses	Körpers	selbst)	belässt,	das	immer	wieder	durchbricht	und	den	Diskurs	zu	Anpassungsleistungen	nötigt,	die	peinlich,	unzeitgemäß	oder	entmachtend	daherkommen.			 „Ihre	Sichtbarkeit	[die	der	Hysterie]	behielt	ihr	Geheimnis	bei	ihr	zurück,	eine	Unsichtbarkeit	und	Labilität,	eine	absolut	unbehandelbare	Freiheit	der	Manifestationen:	eine	irreduzible	Unvorhersagbarkeit.	Die	Hysterie	zwang,	in	Paradoxien	zu	denken:	hier	eine	gänzliche	Durchlässigkeit	des	Körpers,	dort	eine	Dynamik	der	Dämpfe	und	Neigungen,	anderswo	das	dunkle	Umherschweifen	der	‚Nervositäten‘.	Aber	das	dem	medizinischen	Denken	eigene	Schweifen	verdunkelte	sich	auch	entsprechend.“56			Doch	 gelingt	 es	 Huberman	 selbst,	 diese	 radikale	 Einschätzung,	 in	 der	 auch	 die	Souveränität	der	eigenen	Autorenposition	auf	dem	Spiel	steht,	in	seinem	Schreiben	wirksam	werden	 zu	 lassen?	 Die	 Qualifizierung	 der	 Hysterie	 als	 ‚Erfindung‘	 trägt	nur	 einerseits	 die	 Konnotation	 einer	 konstruktivistischen	 Position,	 in	 der	 sich	Hubermans	Analyse	als	ideenreiche,	Lücken	füllende	–	erfinderische	–	zu	erkennen	gibt.	 Zwar	 wird	 auf	 das	 inszenierend-dichtende	 Moment	 in	 seinem	 Schreiben	




















zurückzukommen	sein,	doch	mindestens	ebenso	beinhaltet	‚das	Erfundene‘	hier	als	Geste	der	 (Ab)Qualifizierung	auch	einen	autoritären	Zug	gegenüber	dem	eigenen	Forschungsgegenstand.	Hubermans	Argumentation	bezieht	 ihre	 Stärke,	 so	 lassen	sich	 soeben	 explizierte	 Bemerkungen	 zusammenfassen	 und	 kurzschließen,	 aus	einer	 konstitutiven	 Nachträglichkeit,	 deren	 Perspektive	 auf	 das	 Material	 das	erfinderische	Moment	medialer	Darstellung	als	evidentes	aufzuzeigen	vermag.57		Notwendig	ist	es	also	der	Gestus	des	Geschichtsschreibers,	in	dem	sich	die	Studie	den	Anstaltsarchiven	nähert,	 um	 in	der	 Salpêtrière	die	 fotografische	Bilderfabrik	zu	 erkennen,	 in	 der	 die	 scheinbar	 bloße	Aufzeichnung	der	Hysterie	 in	 den	 „Pakt	der	 Praktik	mit	 ihrem	metaphorischen	Wert“58	mündet,	 den	Huberman	 in	 seiner	eigenen	 Bezeichnung	 gleichsam	 wiederholt.	 Kaum	 ein	 Deutungsangebot	 vermag	reizvoller,	 umfassender	 und	 schlagkräftiger	 seinem	 historischen	 Material	 einen	gesicherten	 Status	 zuzuweisen	 und	 darin	 der	 überfordernden	 Diffusität	 an	bildlichen	und	textlichen	Quellen	einen	sie	verknüpfenden	Sinn	zu	verleihen.	Der	Hinweis	 auf	 die	 Erfundenheit	 der	 Hysterie	 verspricht	 also	 auf	 eine	 mindestens	doppelte	 Weise	 Sinn:	 als	 Eingliederung	 des	 historischen	 Materials	 in	 einen	epistemischen	 Kontext,	 durch	 das	 es,	 sich	 als	 Gegenstand	 dekonstruktiver	Analysen	 eröffnend,	 dieser	 wissenschaftlichen	 Praxis	 Legitimität	 und	Notwendigkeit	 verleiht;	 dann	 aber	 ebenso	 als	 Schließung	 bzw.	 Systematisierung	der	Vielheit,	Uneindeutigkeit	und	Fragwürdigkeit	des	visuellen	Materials	über	eine	rückversichernde	 Begriffsgebung.	 So	 komplex	 Hubermans	 Argumentation	 die	wechselseitige	 Bedingtheit	 medizinischer	 Beobachtung	 und	 ästhetischer	Repräsentation	hier	zeichnet,	so	sehr	enthält	der	Begriff	der	Erfindung	doch	auch	eine	 beruhigende	 Konnotation,	 insofern	 sich	 in	 ihm	 alle	 Ambivalenz,	 Fremdheit	und	Unzugänglichkeit	des	Bildmaterials	 zu	 erklären	und	 in	 einem	ganzheitlichen	Deutungsangebot	aufzulösen	scheint.	Gerade	 in	der	Radikalität	der	Erfundenheit,	die	an	der	Hysterie	nichts	als	ihr	grundloses	Erscheinungsbild	bestehen	lässt,	die		sie	 zum	 „Proteus,	 der	 sich	 unter	 tausend	 Formen	 zeigt	 und	 den	 man	 in	 keiner	fassen	 kann“ 59 	macht,	 liegt	 auch	 ‚verbindlich	 unverbindliches‘	 Potenzial	











hinsichtlich	 ihrer	Analyse	 und	Rezeption.	Dieses	wird	 auch	 in	 zeitlicher	Hinsicht	(also	 über	 den	 Verlauf	 des	 Diskurses	 hinweg)	 umfassend,	 insofern	 die	argumentative	Struktur	die	Hysterie	nicht	nur	für	alle	Zukunft	als	erledigt	erklärt,	sondern	 als	 immer	 schon	 erledigte	 vorschlägt,	 die	 sich	 durch	 eine	 Verschiebung	des	wissenschaftlichen	Fokus	 als	 solche	 offenbart.	Die	Hysterie,	 so	 lässt	 sich	der	Gestus	der	Abschaffung	auf	eine	Formel	bringen,	gibt	es	nicht	und	hat	es	auch	nicht	gegeben.60		Doch	 offensichtlich	 löst	 sich	 in	 dieser	 Formel	 nicht	 das	 Interesse	 an	 dem	Oberflächenphänomen	Hysterie	auf	bzw.	besteht	weiterhin	eine	Notwendigkeit	zur	detaillierten	Verschriftlichung	desselben.	So	werde	ich	im	Folgenden	versuchen	zu	zeigen	 und	 über	 den	 Fall	 Huberman	 hinaus	 für	 eine	 Untersuchung	 des	Textphänomens	 der	 Hysterie	 fruchtbar	 zu	 machen,	 dass	 diese	 Dringlichkeit	 in	einer	Position	des	gegenwärtig	Schreibenden	und	des	Schreibens	motiviert	ist,	die	sich	 auch	 gegenüber	 einer	 erfundenen	 Hysterie	 vor	 das	 Problem	 eines	angemessenen	 Umgangs	 mit	 derselben	 gestellt	 sieht.	 Die	 Schreibpositionierung	steht	 im	 engen	 Bezug	 zu	 den	 medialen	 Formen,	 in	 denen	 die	 Hysterie	 in	Erscheinung	 tritt	 (also	 hervorgebracht	 wird)	 und	 die	 jeden	 ihnen	 folgenden	Diskurs	wiederum	auf	dessen	mediale	Inszenierungsstrategien	befragen	und	dabei	wiederholende	und	differenzierende	Akte	des	Erfindens	(in	dessen	Aufarbeitung)	hervortreten	lassen.		Als	 Forderung	 an	 ein	 Schreiben	 der	 Hysterie	 heißt	 dies	 konkret	 formuliert	 zum	einen,	 die	 eigene	 Position	 in	 eine	 Geschichte	 der	 Hysteriedarstellungen	 als	explizite	 einzuschreiben	 und	 auf	 die	 dort	 wirksamen	 Mechanismen	 der	Fortschreibung	 und	 Wiederholung	 im	 Erfinden	 zu	 befragen.	 Soll	 die	 eigene	Erfindung	 dabei	 also	 nicht	 als	 vergleichsweise	 souveräne	 und	 abgeklärte	inszeniert	 werden,	 impliziert	 sich	 dadurch	 zum	 anderen	 auch,	 die	 eigenen	

















Vorgehensweisen	als	Umgang	mit	der	Eindrücklichkeit	eines	(vor	allem	bildlichen,	später	aber	auch	textlichen)	Materials	zu	verstehen,	das	den	hysterischen	Körper	als	 anderen	 und	 gleichsam	 zutiefst	 Vertrauten	 kennzeichnet,	 und	 die	Begehrensstrukturen	 offensiv	 mitzudenken,	 die	 ein	 Darstellen	 dieses	 Körpers	prägen	–	ebenso,	wie	sie	es	für	Charcot,	Freud,	Huberman,	Deleuze	und	unzählige	andere	taten.		Ist	diese	Anforderung	von	Foucaults	Kritikverständnis	und	der	dort	 formulierten	Positionierung	eines	radikalen	 ‚Innerhalb‘,	einer	 Involviertheit	des	Kritisierens	 in	den	eigenen	Gegenstand	inspiriert,61	so	wirft	sich	darin	auch	der	Hinweis	auf,	dass	dieses	Begehren	(das	Foucault	sicher	nicht	so	nennen	würde)	62	nicht	wiederum	zu	einer	Technik	der	Subjektivität	werden	darf,	die	als	Selbstbefragung	um	die	eigene	Innerlichkeit	 kreist	 und	 diese	 als	 eigentliche	 Herkunft	 statt	 als	 Effekt	 des	Diskurses,63	der	 die	 eigene	 Praxis	 als	 ins	 Wanken	 versetzte	 und	 gerade	 darin	produktive	fasst:		 „[…],	dass	man	anlässlich	der	historischen	Inhalte,	die	man	die	man	bearbeitet	und	an	die	man	gebunden	ist,	weil	sie	wahr	sind	oder	als	wahr	gelten,	die	Frage	stellt:	Was	bin	denn	nun	eigentlich	ich,	der	ich	zu	dieser	Menschheit	gehöre,	zu	dieser	Franse,	zu	diesem	Moment,	zu	diesem	Augenblick	von	Menschheit,	der	der	Macht	der	Wahrheit	im	Allgemeinen	und	der	Wahrheiten	im	Besonderen	unterworfen	ist?	Die	philosophische	Frage	durch	den	Rekurs	auf	den	historischen	Gehalt	entsubjektivieren,	die	historischen	Inhalte	durch	die	Befragung	der	Machteffekte,	mit	denen	sie	von	ihrer	Wahrheit	ausgestattet	werden,	losmachen	[…].“64			





















Im	 Folgenden	 soll	 das	 Potenzial	 der	 Künste	 hinsichtlich	 einer	 solchen	 Praxis	untersucht	werden.	Schaffen	die	maßgeblichen	ästhetischen	Praktiken	allein	einen	Beitrag	zur	Erfindung	oder	stellen	sie	diese	in	ihren	Formen	ebenso	auch	infrage?	Und:	 Was	 macht	 der	 Akt	 der	 Transposition	 dieser	 ästhetischen	 Formen	 in	 den	wissenschaftlichen,	geschichtsschreibenden	Text	mit	dem	Aussageanspruch	beider	Formen?	 Die	 Untersuchung	 dieser	 Fragen	 anhand	 von	 Hubermans	 Studie	 soll	zudem	 den	 Blick	 für	 analoge	 und	 differente	 Vorgehen	 in	 den	 hier	 zu	untersuchenden	Texten	von	Sigmund	Freud65	und	Gilles	Deleuze66	schärfen.		
II.I.II.	 Zwischen	 Melancholie	 und	 Vision:	 Die	 vielfache	 Erfindung	 der	 Hysterie	Entscheidend	 in	 dem	 von	 Huberman	 umrissenen	 Prozess	 des	 Erfindens	 ist	 die	Abbildungstechnik	 Fotografie.	 Deren	 Möglichkeit	 im	 technischen	 Sinne	 paktiert	mit	einem	Möglichkeitserleben	im	emphatischen	Sinne	und	bringt	verschiedenste	‚Visionen‘	 vom	Wert	 und	 der	 Aussagekraft	 des	 Abgebildeten	mit	 sich.	 Die	 Ideale	reichen	 von	 einer	 fast	Unvermitteltheit	 und	 ‚Reinheit‘	 fotografischer	Darstellung,	die	 lediglich	 mit	 einer	 minimalen	 zeitlichen	 Verzögerung67	ein	 Gesehenes	 und	damit	auch	Bezeugtes	im	Bild	festhalten	könnte,	über	eine	nahezu	meta-physische	Sichtbarkeitserzeugung	 des	 Fotos 68 	bis	 hin	 zu	 einem	 künstlerischen	(Selbst)Verständnis	 der	 beteiligten	 Akteure	 und	 Theoretiker	 des	 Mediums	 bzw.	dessen	Absprechung69.		Dass	 dem	Medium	 Fotografie	 ebenso	 wie	 dem	 Film	 im	Wissen,	 im	 Körper-	 und	Kunstverständnis	 der	 Moderne	 entscheidende	 Funktionen	 zukommen,	 ist	vielerorts	 –	 nicht	 zuletzt	 durch	 Huberman	 selbst	 –	 ausführlich	 und	 vielfältig	






















diskutiert	worden	und	verleiht	dessen	medialem	Fokus	deutliche	Legitimität.70	An	dieser	 Stelle	 soll	 der	 Blick	 jedoch	 auf	 zwei	 mediale	 Formen	 bzw.	 Praktiken	gerichtet	werden,	 die	 sich	 in	 der	 historischen	 Situation	mit	 dem	 jungen	Medium	der	 Fotografie	 verbünden.	 Kommt	 ihnen	 auf	 den	 ersten	 Blick	 eher	 eine	beschreibend-vergleichende	Qualität	 zu,	 über	 die	Huberman	 die	 Eigenheiten	 der	fotografischen	 Ikonografie	 genauer	 zu	 fassen	 versucht,	 so	 wird	 in	 diesem	Verhältnis	 auch	 die	 Gemengelage	 zwischen	Historizität	 und	 Gegenwärtigkeit	 des	Materials	 bzw.	 seiner	 Lektüre	 genauer	 verhandelt.	 Es	 wird	 eine	 Lektüre	 der	Hysterie	 in	 transmedialen	 Formen	 ersichtlich,	 die	 deren	Beschaffenheit	 als	 nicht	einfach	 zwischen	 verschiedenen	 Medien	 weitergegebene	 und	 in	 der	 jeweiligen	Darstellung	 transformierte	 versteht,	 sondern	 diese	 als	 erst	 in	 der	 konstitutiven	Wechselseitigkeit	verschiedener	medialer	Optionen71	entstandene	begreift	und	für	die	eigenen	Lektürepraktiken	die	Eigenheiten	dieser	Medien	inszeniert.72	Zum	 einen	 treibt	 Huberman	 die	 Form	 des	 „Tableaus“ 73 	um,	 anhand	 dessen	Funktionsweise	 die	 Suggestion	 von	 Souveränität	 desjenigen	 beschreibbar	 wird,	der	 Zu-	 und	 Beschneidungen	 des	 Bild-Körpers	 vornimmt	 und	 sich	 außerhalb,	objektiv	 gegenüber	 dem	 von	 ihm	 selbst	 versinnbildlichten	 Prozess	 wähnt.	 Das	Tableau	wird	als	Verdichtung	wirksam,	 in	der	das	andere	 form(el)haft	oder	auch	formell	 konstruiert	 und	 vor	Augen	 gestellt	wird,	 an	dem	aber	 auch	 eine	Analyse	dieser	Struktur	möglich	wird.			 „Der	prägnante	Augenblick	ist	durchaus	die	Anwesenheit	aller	Abwesenheiten	(Erinnerungen,	Lektionen,	Verheißungen),	in	denen	die	Geschichte	zugleich	intelligibel	und	begehrenswert	wird“74,		




















schreibt	zum	Tableau	Roland	Barthes,	mit	dem	auch	Huberman	argumentiert,	um	die	verführerische	Verdichtung	von	Erzählung	 in	einem	scheinbar	ganzheitlichen	Bild	zu	beschreiben.	Laut	der	 „Erfindung	der	Hysterie“	betrifft	diese	Verdichtung	im	 Falle	 der	 Hysterie	 den	 medialen	 Prozess.	 Nicht	 die	 Lebensgeschichte	 der	abgebildeten	 Patientin	 oder	 ein	 typischer	Krankheitsverlauf	wird	 demzufolge	 im	Tableau	ersichtlich,	 sondern	die	Entwicklung	einer	kunstgeschichtlichen	Gattung,	also	 die	 des	 Tableaus	 selbst,	 das	 sich	 im	 Nachklang	 seiner	 Hochphase	 in	 der	Malerei	des	vorangegangenen	 Jahrhunderts75	nun	 in	der	Fotografie	erneut	seiner	Aussagekraft	 versichern	 will.	 Das	 Medium,	 das	 um	 sich	 selbst	 und	 seine	Legitimation	kreist,	erschafft	 im	Zuge	dessen	das	Bild	der	und	damit	die	Hysterie	als	uneingestanden	nachträglichen	Kommentar	zu	einem	Bilderfundus	aus	Malerei	und	Theater.		An	Hubermans	Diskussion	 bleibt	 die	 Begriffsverwendung	 ‚Tableau‘76	kritisierbar,	







































verweist	sie	doch	nicht	auf	eine	streng	definierte	mediale	Form,	sondern	vielmehr	auf	einen	herauszustellenden	Funktionszusammenhang	zwischen	Bild	und	Körper,	in	 dem	 die	 Ganzheitlichkeit	 des	 Letzteren,	 dessen	 kommunikative	 Gesten	 und	Aussagekraft	 fundamental	 von	 seiner	 Darstellungsweise	 abhängen.	 So	einleuchtend	 diese	 (nahezu	 metaphorische	 Verwendung)	 des	 Tableaubegriffs	dabei	wird,	 so	deutlich	wird	 auch	die	Notwendigkeit	 einer	 solch	 selbstreflexiven	(weil	 die	 eigene	 Geschichte	 verhandelnden)	 medialen	 Form	 für	 Hubermans	Argumentation.	 Der	 Faktizität	 des	 Bildmaterials	 schreibt	 er	 einen	 Zeugenstatus	seiner	 Theorie	 ein,	 beweist	 an	 der	 Existenz	 der	 Artefakte	 das	 historische	Geschehen	der	Erfindung.	Den	Offenbarungseid,	den	in	der	historischen	Situation	der	 Erfindung	 im	 19.	 Jahrhundert	 die	 hysterischen	 Posen	 und	 Gesten	 an	 den	medizinischen	 Blick	 geleistet	 haben	 sollen,	 entrichtet	 nunmehr	 die	 explizit	gemachte	 bzw.	 sich	 bemerkbar	 machende	 mediale	 Form	 derselben	 an	 den	kunsthistorischen	Blick	Hubermans.77		Doch	das	Bild	gibt	sich	als	Artefakt	des	Erfindungsprozesses	an	Huberman	ebenso	wenig	 unumwunden	 her	 wie	 zuvor	 an	 die	 Mediziner	 –	 das	 muss	 und	 will	 auch	Hubermans	 Studie	 thematisieren.	 Im	 Folgenden	 soll	 gezeigt	werden,	 dass	 es	 vor	allem	die	ästhetische	Verfasstheit	seines	Schreibens	ist,	in	der	die	Beziehung	zum	Quellenmaterial	 der	 Studie	 in	 dessen	 nur	 prekär	 verfügbaren	 Sinnfälligkeit	ausgehandelt	werden	muss	bzw.	ebenso	mit	erfinderischen	Produktionsverfahren	arbeitet,	wie	sie	diese	ebenso	zu	beschreiben	sucht.	Die	Problematik	wird	bereits	an	der	Frage	einsichtig,	warum	Hubermans	Fokus	auf	dem	Tableaucharakter	des	Visuellen	 bestehen	 muss,	 obwohl	 dessen	 Konstruiertheitsnachweis	 es	 erlauben	würde,	 den	 Blick	 der	 Studie	 vor	 allem	 auf	 deren	 nun	 wiederum	 mögliche	Dekonstruktion	 zu	 richten.	 Anders	 gefragt:	 Warum	 interessiert	 sich	 Huberman	hauptsächlich	 für	 das	 historische	 Ereignis78	der	 Erfindung	 statt	 für	 eine	 davon	
















freigesetzte	Gegenwartsperspektive	auf	besagte	Fotografien?	Letzterer	Angang	wäre	zumal	naheliegend,	da	eine	solche	Perspektive	 in	der	Un-Stimmigkeit	 der	 Tableauästhetik	 bereits	 angelegt	 ist.	 Das	 ihr	 eigene	 Verfahren	einer	Beränderung,	die	Ausschnitthaftigkeit	des	Bildes,	macht	laut	Roland	Barthes	dessen	subversives	Moment	der	Unbestimmtheit	aus,79	wenn	dieses	unpassender	
Teil	statt	Anteil	bleibt	und	so	für	den	Betrachter	zum	störenden	Element	 in	einer	Ordnung	 avanciert,	 die	 darüber	 als	 vermeintliche	 ersichtlich	 wird	 und	 auch	 die	eigene	 Perspektive	 von	 Wahrnehmung	 und	 Sinnveranschlagung	 in	 Bewegung	versetzt.80	Entstammten	 die	 bartheschen	 Überlegungen	 zum	 Tableau	 an	 dieser	Stelle	 denen	 zu	 logischer,	 formaler	 und	 weltanschaulicher	 (Un)Bedingtheit	 von	Partial	 und	Ganzem	als	 Formprinzipien,	 so	 betreffen	 sie	 auch	 eine	 grundlegende	Seherfahrung	 am	 Bild, 81 	die	 Sinnversprechen	 mit	 deren	 Unterbrechung	 oder	Auflösung	 zersetzt	 und	 ästhetische	 Erfahrung	 (auch)	 als	 affektvolle	 zwischen	lustvoller,	erschreckender	oder	zermürbender	Überforderung	ermöglicht.82			Eine	 solche	 Erfahrung	 lässt	 sich	 durchaus	 auch	 für	 die	 Konfrontation	 mit	 den	Bildern	aus	der	Salpêtrière	beschreiben.	Die	Fülle	an	Bildmaterial	von	verrenkten	Gliedmaßen, 83 	in	 die	 Ecke	 gestellten	 Körpern	 inmitten	 ihres	 materiellen	Verfallsprozesses84	sowie	 solchen,	 die	 im	 Schrei85	ihre	 eigene	 Abgeschnittenheit	von	 kommunikativen	 Zusammenhängen	 auf	 körperlich	 angehende	 Weise	präsentieren	 und	 einen	 völlig	 unpräzisen	 Hinweis	 auf	 die	 ihnen	 offensichtlich	angetane	 Misshandlung	 und	 Zurichtung	 geben,	 erregen	 –	 ob	 unscharf	 und	unterbelichtet	oder	 in	bester	Studioqualität	und	mit	tableauisierter	Staffage	–	die	





















zunächst	übermächtig	affektive	Besetzung	des	Schauers	zwischen	Überforderung	und	Begehren86.87	Den	Bildern	der	Hysterie	eine	solch	andere	ästhetische	Qualität	zum	argumentativ	gewichtigen	Thema	zu	machen,	die	gerade	in	der	Lossagung	von	ihrer	sinnhaften	Ganzheitlichkeit	und	Gestalt	liegt	und	als	Zerrüttung	oder	Auflösung	‚auftritt‘,	fällt	Hubermans	 Bildbeschreibungen	 trotz	 des	 Naheliegens	 durch	 sein	 Bildmaterial	deutlich	 schwer.	 Diese	 Schwerfälligkeit	 erklärt	 sich	 allerdings	 anhand	 des	geschichtlichen	 Verlaufs	 der	 Diskurspraktiken	 zur	 Hysterie	 auch	 als	Vorsichtsmaßnahme.	 Der	 kunstwissenschaftliche	 Kunstgriff,	 sich	 an	 einer	unvoreingenommenen	(das	heißt	in	der	Gegenwärtigkeit	belassenen)	Betrachtung	des	 visuellen	Materials	 zu	 versuchen,88	zeigt	 gerade	 im	 Falle	 der	 Geschichte	 der	Rezeption	der	Hysterie	die	 ihm	 immanenten	Gefahren,	 insofern	eine	 strukturelle	Verwandtschaft	 dieses	 Vorgehens	 mit	 dem	 Blick	 medizinischer	 Gelehrsamkeit	besteht,	 die	 sich	 gänzlich	 von	 einem	 Vorgefundenen	 am	 Körper	 der	 Hysterika	beeindrucken	lassen	will.	Diese	Naivität,	die	den	Fallstricken	verhaftet	bleibt	bzw.	in	 diese	 zurückzufallen	 droht,	 am	 Bild	 dessen	 erhabene	 Ursprünglichkeit	 oder	Reinheit	zu	affirmieren,	will	Huberman	offensichtlich	keinesfalls	wiederholen.		Doch	 auch	wenn	 gerade	 im	 speziellen	 Fall	 der	Hysterie	 einsichtig	wird,	wie	 eng	Erfahrungshorizonte	 und	 Affekt	 ‚angesichts‘	 des	 Bildes	 mit	 Wissensproduktion	und	 diskursiver	 Herrschaftspraxis	 verwoben	 sind	 und	 dies	 notwendig	 in	 der	(Selbst)Reflexion	 eines	 sogenannten	 „Affective	 Turn“ 89 	besonders	 für	

























geisteswissenschaftliche	Disziplinen	mitzudenken	ist,	ist	im	Umkehrschluss	durch	den	Fall	der	Hysterie	auch	der	Weg	(einer	Rückkehr)	zu	einem	rationalisierenden	Ausschluss	des	Denkenden	aus	seinem	Gegenstand	ebenso	als	phantasmatisch	und	gewaltsam	 ausgewiesen.	 Im	 Rückgriff	 auf	 die	 zu	 Beginn	 dieses	 Kapitels	 in	Anlehnung	an	Foucault	aufgeworfene	Diskussion	eines	Orts	und	eines	Verfahrens	von	 Kritik,	 stellt	 sich	 somit	 die	 Frage	 nach	 einer	 Einschreibung	 von	 Hubermans	Position	in	den	Diskurs	über	seine	Lektüre	der	Hysterie.	Hier	kommen	die	oben	angekündigten	Produktions-	und	Erfindungsverfahren	des	Schreibens	ins	Spiel.	Im	Folgenden	soll	gezeigt	werden,	dass	der	Autor	Huberman	nicht	 ‚sich‘	 im	Sinne	einer	Subjektivität	des	 ‚Persönlich-Eigenen‘	 in	die	Geschichte	des	 Diskurses	 einschreibt,	 sondern	 erneut	 deren	 Akteure,	 die	 diesmal	 als	Protagonisten	 einer	 Geschichte	 bzw.	 Erzählung	 im	 narrativen	 Sinne	 ‚auftreten‘.	Huberman	findet	 im	Schreiben	in	eine	Form,	die	diskursprägende	 ‚metonymische	Persönlichkeiten‘	 wie	 Jean-Martin	 Charcot	 –	 Pars	 pro	 Toto	 für	 einen	autosuggestiven	 Wissenschaftspositivismus	 der	 Mediziner	 seiner	 Zeit	 –,	 Albert	Londe	 –90	einstehend	 für	 die	 Euphorie	 bezüglich	 des	 Potenzials	 der	 Fotografie	 –	oder	Augustine91	–	eine	Patientin,	deren	fotografische	Porträtierung	den	Prototyp	der	Hysterika	maßgeblich	prägte	–	als	konkrete	Figuren	eines	scheinbar	historisch	präzise	 verorteten	 Settings	 erscheinen	 und	 in	 aussagekräftigen	 Dramaturgien	aufeinandertreffen	 lässt.	 Dieses	 Vorgehen	 zeigt	 sich	 dabei	 zunächst	 als	Gegengewicht	 zur	 scheinbaren	 prozesslosen	 Eindrücklichkeit	 des	 Visuellen	 im	Sinne	 eines	 bloßen	 ‚Vorhanden-Seins‘,	 das	 seine	 Entstehung	 ausklammert.	 Der	eindringlichen	 Präsenz	 hysterischer	 Gesten	 (bzw.	 der	 Figur	 der	 Hysterika)	 setzt	Huberman	 eine	 teils	 dramatische,	 teils	 romaneske	 Verfasstheit	 ihrer	 Entstehung	entgegen,	an	der	seine	(historischen)	Figuren	mitwirken.	Er	erzählt,	was	sich	um	die	 Anfertigung	 des	 Bildes	 herum	 zugetragen	 haben	 könnte. 92 	Hubermans	besonderes	Interesse	gilt	hierbei	der	Figur	Charcots,	dem	als	Leiter	der	Salpêtrière	















wohl	 auch	 in	 einer	 klassischen	 akteurszentrierten	 Perspektive	 die	 größte	Aufmerksamkeit	zukäme.93		Doch	Hubermans	‚Würdigung‘	geht	weit	über	die	Logik	von	Charcots	sozialer	Rolle	im	 Sinne	 seiner	 rekonstruierbaren	 historischen	Bedeutung94	hinaus,	 ist	 vielmehr	eine	 an	 die	 Beschreibung	 einer	 Figur	 gebundene	 Überzeichnung.	 Um	 ihn	 als	Erfinder	 und	 Gestalter	 der	 Hysterie	 zu	 benennen,	 betreibt	 Huberman	 keinen	geringen	Aufwand.	In	seiner	Textstrategie	wird	der	‚Theatermann	Charcot‘95	selbst	zur	 Hauptfigur	 kleiner	 szenischer	 Arrangements,	 aus	 deren	 Aufbau	 heraus	 sich	seine	 personell-strukturelle	 Bedeutung	 entfalten	 und	 evident	 werden	 soll.	 Im	Umgang	mit	seiner	Personalie	oder	Figur	und	der	raum-zeitlichen	Anordnung,	die	von	Huberman	für	ihr	Wirken	entworfen	wird,	passiert	dabei	ein	Kurzschluss	von	‚innen‘	und	‚außen‘,	zwischen	einer	angenommenen	Intention	der	Figur	und	ihrer	Szene.	 Die	 von	 Huberman	 zitierte	 Anordnung	 der	 ärztlichen	 Konsultation	 ist	hierfür	paradigmatisch	lesbar:			 „Und	so	sieht	ein	Protokoll	aus:	Sichtung,	Vorführung,	Sichtung,	Vergleich,	kurze	Blicke,	Diagnose,	therapeutische	Anleitungen:	‚Er	[Charcot]	setzt	sich	neben	einen	leeren	Tisch	hin	und	lässt	sogleich	einen	Kranken	zur	Untersuchung	hereinführen.	Dieser	wird	vollständig	ausgezogen.	Der	Internist	liest	Beobachtungen	vor,	der	Meister	hört	aufmerksam	zu.	Dann	folgt	ein	langes	Schweigen,	in	dem	er	schaut,	den	Patienten	anschaut,	und	dabei	mit	der	Hand	auf	den	Tisch	klopft.	Die	Assistenten,	stehend,	zusammengerückt,	warten	ängstlich	auf	ein	Wort,	das	für	sie	erhellend	wäre.	Charcot	setzt	sein	Schweigen	fort.	Danach	befielt	er	dem	Kranken	eine	Bewegung,	bringt	ihn	zum	Sprechen,	verlangt,	dass	man	seine	Reflexe	untersuche,	seine	Empfindlichkeit	teste.	Dann	erneut	ein	Schweigen,	das	geheimnisvolle	Schweigen	Charcots.	Endlich	lässt	er	einen	zweiten	Kranken	kommen,	untersucht	ihn	wie	den	vorhergehenden,	verlangt	nach	einem	dritten	und,	noch	ohne	Worte	zu	sagen,	vergleicht	sie	miteinander.	Diese	minutiöse,	vor	allem	visuelle	Beobachtung,	steht	am	Anfang	aller	Entdeckungen	Charcots.	Der	Künstler,	der	bei	ihm	dem	Mediziner	einherging,	war	für	diese	Funde	nicht	unempfänglich.‘“96			















	Inszeniert	 wird	 in	 dieser	 Episode	 die	 Einfachheit	 des	 charcotschen	 Denkens	jenseits	von	intersubjektivem	Austausch	und	theoretischer	Komplexität,	das	seine	Schlüsse	 der	 „visuelle[n]	 Beobachtung“	 entnimmt.	 Huberman	 (be)schreibt	 eine	klassische	 Szene	 der	 Blickbeziehungen,	 die	 dem	 Beobachtenden	 trügerisch	 die	Potenz	verspricht,	 sich	 selbst	 als	Erkennenden	 zu	gerieren	und	 seine	Erkenntnis	(die	 Hysterie)	 als	 evident	 bzw.	 gänzlich	 objekthaft	 und	 hier	 im	 doppelten	 Sinne	‚bestimmbar‘	zu	erleben.		Einerseits	 wird	 Charcots	 Denken	 als	 einem	 intellektuellen	 Nachvollzug	 völlig	entzogenes	 kritisiert	 und	 die	 hierfür	 beweishafte	 Szene	 (im	 Sinne	 von	Untersuchungsablauf)	 als	 paradigmatische	 Verdichtung	 des	 erkenntnislogischen	Problems	der	Hysterie	angenommen.	Die	trügerische	Dimension	des	Blickvorgangs	ist	 hier	 schon	 mitgedacht	 und	 anhand	 der	 Beschreibung	 der	 Blickbewegungen	implizit	 theoretisiert.	 Es	 ist	 die	 lacansche	 Psychoanalyse97,	 die	 das	 Modell	 zu	Hubermans	Argument	geriert,	das	wiederum	in	einer	gleichsam	modellhaften	und	spezifischen	Form	der	Beispielszene	unterbreitet	wird.	Dieses	Beispiel	arbeitet	in	Hubermans	 Text	 mit	 seiner	 eigenen	 Evidenz,	 die	 anhand	 seiner	 Darstellung	wiederum	ersichtlich	macht,	wo	und	wie	positivistische	Sichtbarkeitslogiken	den	Körper	 der	 Hysterie	 erfunden	 haben	 müssen.	 Es	 bietet	 insofern	 ein	 weiteres	Verfahren	 in	 der	 Logik	 von	 Anschauung	 und	 Schlussfolgerung,	 das	 das	 mediale	Problem	der	Hysterie	wiederholt.		Obwohl	 diese	 scheinbar	 detailgetreue	 Wiederholung	 in	 ihrer	 Genauigkeit	 und	Überdetermination	 mindestens	 gegenüber	 dem	 Erkenntnisanliegen	 ihrer	 Figur	Charcot	 eine	 komisch-parodistische	 Qualität	 der	 Wiederholung98	durchscheinen	lässt,	 wird	 diese	 als	 ursächlicher	 Verlauf	 des	 Geschehens	 erstaunlich	 ernst	genommen.	 In	 Hubermans	 Erfindungsskizze	 macht	 dieser,	 sobald	 es	 um	 die	Auseinandersetzung	mit	Charcot	als	Personalie	und	 Institution	geht,	nicht	seinen	eigenen	erfinderischen	Umgang	mit	dem	Text	stark,	sondern	zieht	sich	zumindest	











explizit99	auf	die	Rolle	des	Geschichtsschreibers	zurück,	der	den	Regiestil	Charcots	aufzeichnet:		„Er	betreibt	weniger	Interpretation	als	vielmehr	Szenographie,	gemäß	der	Einheit	von	Ort	und	Zeit	einer	sehr	‚klassischen‘	Vorstellung.	Er	benötigt	alles	auf	derselben	Bühne,	eine	Art	Gehege	der	Sichtbarkeiten,	für	seinen	einen	Blick.“100		Doch	 im	 Gegensatz	 zu	 dieser	 vordergründigen	 Geste	 steht	 es	 um	 Hubermans	eigenes	 Vorgehen	 nicht	 nur	 nicht	 weniger	 szenisch,101	sondern	 darin	 auch	 nicht	weniger	 totalisierend.	 Die	 Szene	 in	 der	 Salpêtrière	 funktioniert	 als	Raumanordnung,	in	der	die	Figuren	einen	ebenso	strukturalen	Platz	haben	wie	die	Hysterikerinnen	 im	 Tableau.	 Auch	 sie	 ist	 um	 einen	 (Charcots)	 Körper	 als	Bildzentrum,	 als	 Fetisch	 des	 Erkennens	 ausgerichtet,	 dessen	 Gesten	 allbesagend	den	Zusammenhang	des	Sichtbaren	entschlüsseln.		Was	ist	also	andererseits	der	Status	dieser	Wiederholung	im	weiten	Feld	zwischen	Reproduktion	 als	 Unmöglichkeit,	 der	 Hysterie,	 eine	 andere	 Szene	 zu	 entwerfen,	und	 einem	 Verfahren,	 das	 in	 einer	 Wiederholung	 denkend	 und	 schreibend	Differenz102	entfaltet,	 die	 auch	 ihr	 vermeintliches	 Original	 betrifft?	 Nicht	 nur	 ist	nämlich	das	Wiederholungsverfahren	ein	grundlegendes	Motiv	in	Hubermans	Text	und	soll	als	solches	den	Anlass	stellen,	das	Szenische	im	Schreiben	der	Hysterie	auf	ihren	 medialen	 Vorgänger,	 Anleihen	 und	 Vorwegnahmen	 zu	 befragen,	 wenn	sowohl	 die	 textuelle	 Bearbeitung	 des	 ‚Phänomens‘	 Hysterie	 als	 auch	 die	 damit	untrennbar	 verbundene	 Geschichtsschreibung	 ihres	Diskurses	 zur	Debatte	 steht.	Ebenso	 zeigt	 sich	 diese	 Wiederholung	 als	 ein	 Ort	 und	 Zustandekommen	 von	Theatralität	in	Verfahren	und	Gegenstand	des	Textes.	Es	öffnet	damit	den	Raum	für	eine	Diskussion	dieses	Theatralen	weit	 über	 dessen	 eine	mögliche	Manifestation	als	Szene	hinaus.	














II.I.III.	Die	ethische	und	theatrale	Herausforderung	des	Erfindens	der	Hysterie	Bevor	eben	dieses	Szenische	in	Hubermans	Text	genauer	untersucht	werden	soll,	stehen	 einige	 grundlegende	 Anmerkungen	 dazu	 an,	 welche	 Bedeutung	 er	 dem	Theater	 im	 engeren	 und	 weiteren	 Sinne	 in	 (s)einem	 Diskurs	 der	 Hysterie	zuspricht.	 Laut	 Hubermans	 Beschreibung	 liegen	 die	 theatralen	 Aspekte	 der	Hysterie	zum	einen	in	der	sozialen	Situation,	die	wissenschaftliche	Erkenntnis	aus	der	 raum-zeitlichen	 Konstellation	 von	 Bühne	 und	 Aufführung	 gerieren	 will.	Theatral	 ist	 an	 der	 Hysterie	 offensichtlich	 die	 Situation	 der	 Bilderproduktion,	 in	der	 das	 hysterische	 Modell	 seinen	 Anfall	 vor	 dem	 Publikum	 von	 Ärzten	 und	Fotografen	 ausführt	 und	 zu	 den	 entscheidenden	 Verdichtungen	 der	 damit	verbundenen	Gesten	für	die	Kamera	beiträgt.	Rollenerwartungen	und	-einnahmen	produzieren	 als	 Selffulfilling	 Prophecy	 das	 gewünschte	 Material,	 dem	 seine	Theatralität	 im	 Sinne	 seiner	 Gemachtheit	 für	 den	 Blick	 und	 angesichts	 des	Blickenden,	aus	heutiger	Perspektive	wiederum,	anzusehen	ist.103		So	 einleuchtend	 Hubermans	 Analyse	 dieses	 Prozesses	 ist,	 so	 ist	 doch	verwunderlich,	wie	sehr	seine	Verhandlung	von	Theatralität	die	in	dieser	medialen	Konstellation	beschriebene	Entleerung	der	Vorstellungen	von	Erkenntnis,	Wissen	und	 Sinn104	auch	 für	 ihn	 selbst	 zur	Herausforderung	 und	Provokation	 gereichen,	wenn	 es	 sie	 nicht	 nur	 als	 Effekt	 eines	 (mit	 Abstand	 betrachteten)	 historischen	Prozesses	 zu	 beschreiben,	 sondern	 auch	 selbst	 zu	 schreiben	 und	 als	 solch	Inszenierte	und	 im	eigenen	Denken	anzuerkennen	gilt.	Wenn	Huberman	von	der	„Evidenz	 des	 Schauspiels“ 105 	oder	 (sogar)	 dem	 „Paradox	 schauspielerischer	Evidenz“106	spricht	und	damit	die	klaffende	Lücke	zwischen	einem	reliquienhaften	Objekt	 (in)	 der	 Fotografie,	 dessen	 bloßer	 Effekthaftigkeit,107	zu	 einem	möglichen	Wissen	 von	 diesem	 fotografierten	 Körper	 bezeichnet,	 hält	 er	 damit	 den	historischen	 Wissensphantasmen108	das	 leere	 Spiegelbild	 vor.	 Doch	 das	 hierin	
















(implizit)	 formulierte	Theaterverständnis	trägt	auch	–	metaphorisch	und	konkret	gewendet	 –	 deutliche	 Züge	 von	 sozialer	 Restriktion	 und	 der	 ästhetischen	Verstellung.	 Besonders	 im	 Kontext	 der	 Fotografie	 als	 ein	 erweiterter	Austragungsort	 einer	 solchen	 Theatralität	 evoziert	 dies	 die	 Unterscheidung	 von	Original	 und	 Abbild,	 deren	 unumgängliche	 Differenz	 Huberman	 von	 Walter	Benjamin	inspiriert	etwa	im	Topos	der	„Aura“109	zur	Debatte	stellt.			 „Im	Gegensatz	zu	dem,	was	sie	[die	Fotografie]	zu	Beginn	möglich	machte,	nämlich	das	einfache	Herzeigen	des	Körpers	als	Bild,	wollte	sie	Formalität,	Idealität	und	sogar	Moralität,	alle	drei	im	emphatischen	Sinn,	vorweisen;	im	gleichen	Zug,	wie	sie	die	Körper	zeigte,	feierte	sie	ihn	und	wies	sie	ihn	einem	sozialen	und	familiären	Ritual	zu.	Sie	widerlegt	die	Körper	also	–	durch	eine	Art	von	Theatralität.“110			Eine	 dergestalt	 problematisierende	 Konnotation	 von	 Theatralität	 ist	 für	 eine	Gegenwartsperspektive	 auf	 das	 Phänomen	 Hysterie	 eher	 untypisch.	 Hier	 gibt	 es	verschiedene	 Ansätze,	 dem	 darstellenden	 Anteil	 an	 der	 hysterischen	 Szene	 eine	explizit	positive	Seite	zuzuschlagen,	die	 im	Zwang	zur	Verkörperung	spielerische	Freiräume	 zu	 einer	 Rollengestaltung	 besonders	 der	 Hysterika	 gegenüber	 ihrem	Beobachter	 auszumachen	 sucht	 und	 am	 Theatralen	 gerade	 einen	 spielerischen	Anteil	 betont,	 der	 abseits	 von	 Ursprungslogiken	 Körper,	 Geschlecht	 und	Machtstrukturen	 immer	 anders	 performt111.	 Solche	 Ansätze,	 wie	 etwa	 der	 von	Elisabeth	 Bronfen 112 ,	 interessiert	 an	 der	 historischen	 Szene	 der	 Hysterie	hauptsächlich	 deren	 Struktur	 von	 Aufrufung	 und	 Hingabe,	 die	 auf	 verschiedene	soziale	 Kontexte	 übertragen	 werden	 kann	 und	 nicht	 zuletzt	 als	 Beschreibung	solcher	Blickbeziehungen	verstanden	wird,	wie	sie	in	verschiedentlichen	Theater-	und	Kunstsituationen	 im	engeren	 Sinne	wiederum	zur	Verhandlung	 stehen.	 Sind	diese	 Ansätze	 durch	 Hubermans	 Engführung	 von	 Hysterie	 und	 Ikonografie	 erst	ermöglicht,	 können	 sie	 wiederum	 dem	 um	 die	 Repräsentation	 kreisenden	















„Paradox	der	schauspielerischen	Evidenz“	bei	Huberman	ein	notwendiges	anderes,	ein	ermöglichendes	Verständnis	hysterischer	Theatralität	entgegenhalten.			Doch	 diese	 Entgegensetzung	 von	 Melancholie,	 das	 heißt	 Hubermans	‚Anhänglichkeit‘	 gegenüber	 einem	 nicht	 haltbaren	 Verständnisses	 vom	unbearbeiteten	 natürlichen,	 unschuldigen	 Körper, 113 	gegenüber	 einer	ursprungslosen	 und	darin	 frei	 verfügbaren	Performanz	 jedes	Körperlichen	 greift	zu	 kurz,	 um	 dessen	 doppeltes	 Problem	 mit	 der	 Theatralität	 zu	 verstehen:	Tatsächlich	 läuft	 (s)eine	melancholische	 Kritik	 an	 der	medialen	 Bearbeitung	 des	Bildmaterials,	das	gegenüber	der	ihm	vorausgegangenen	erlebten	Situation	dessen	defizitäre	 bzw.	 tableauartig	 zugeschnittene	 Eindrücklichkeit	 bemängelt,	 Gefahr,	dem	 gleichen	 Phantasma	 aufzusitzen	wie	 die	 historischen	 Erfinder	 der	Hysterie,	denen	 eben	 diese	 angebliche	 Eindrücklichkeit	 zum	 (alleinigen)	 Argument	gereichte	 und	 sie	 als	 scheinbar	 natürlichen,	 rohen	 Körper	 zum	 Ausgangspunkt	ihrer	 Forschung	 zu	 fantasierten.	 Doch	 Huberman	 selbst	 hat	 in	 der	 Analyse	 der	Erfundenheit	 dieses	 Körpers	 bereits	 dessen	 Ursprünglichkeit	 als	 nachträgliche	offengelegt	 und	 ihn	 somit	 dem	 melancholischen	 Zugriff	 entzogen.	 Sein	 eigener	Rückbezug	 hierauf	 wirkt	 im	 Text	 selbst	 als	 (ver)störendes	 anachronistisches	Moment	 innerhalb	 eines	 theoretisch-philosophischen	 Settings,	 das	 mit	Erzählungen	 von	 ursprünglicher	 Natürlichkeit	 längst	 und	 unwiderruflich	gebrochen	hat.		Dies	 mag	 genau	 der	 Ambivalenz	 von	 Erfindung	 und	 Wiederlegung	 des	 Körpers	geschuldet	 sein,	 die	 in	 der	 von	 ihm	 skizzierten	 theatralen	 Szenerie	 des	





















Nicht(Wissens)	eingelassen	ist.	Das	Phantasma	von	unmittelbarer	Selbsterklärung	des	Körperlichen,	das	sich	angesichts	des	historischen	Bildmaterials	als	solches	zu	erkennen	gibt,	kann	nicht	den	Affekt	auflösen,	der	sich	im	gleichen	Zuge	durch	die	fortwährende	 Eindrücklichkeit	 des	 Materials	 einstellt.	 Gerade	 in	 ihrer	Inszeniertheit	 verweisen	 die	 Fotografien	 auf	 das	 immense	 Leid,	 das	 in	 ihrem	Entstehungszusammenhang	produziert	und	verwendet	worden	sein	muss,	auf	eine	auch	 jenseits	 von	 Natürlichkeit	 nicht	 obsolete	Materialität	 des	 Körperlichen,	 die	sich	in	den	Bildern	andeutet,	auch	weil	sie	als	unzugängliche	entzogen	bleibt	und	eine	schmerzhafte	Leerstelle	markiert.	Das	Bild	 formt	eine	 immer	unzureichende	Erinnerungsweise	 des	 abwesenden	 (in	 diesem	 Falle	 kann	 man	 sogar	 sagen:	vernichteten)	 Körpers,	 auf	 dessen	 historische	 Verdrängung 114 	im	 radikalen	Anspruch	 der	 Erfundenheit	 hingewiesen	 wird,	 dem	 sich	 hierdurch	 aber	 nicht	angenähert	 werden	 kann,	 wenn	 der	 Gewaltakt	 der	 Überfrachtung	 des	 im	 Bild	Sichtbaren	als	Zeugnis	von	Körperlichkeit	nicht	wiederholt	werden	soll.		Hierin	 zeigt	 sich	 für	 die	 Hysterie	 das	 grundlegende	 Problem	 einer	 Beziehung	zwischen	dem	historischen	Ereignis	und	dessen	„Niederschlag“115	im	Archiv116	des	Bildlichen	oder	sogar	der	Kunst.	Im	Falle	der	Hysterie	wird	dieses	Verhältnis	durch	die	Praktiken	Letzterer	(jedoch)	nicht	in	einer	Weise	gefasst	und	reflektiert,	die	als	Politiken	der	Kunst117	dem	historischen	Ereignis	die	Wendung	geben	könnte,	die	es	aus	 seinem	scheinbar	ursprünglichen	Zusammenhang	 freisetzt.118	Es	 lässt	 sich	aus	einer	heutigen	Position	der	Bildbetrachtung	nicht	klären,	ob	die	Bilder	einen	durch	medizinische	Praktiken	und	die	der	 Internierung	bestimmten	Gewaltakt	 in	dem	Moment	 aufzeichnen,	 in	 dem	 sie	 ihn	 durch	 die	 Bildgestaltung	 eigentlich	 zu	verdecken	 versuchen,	 oder	 ob	 diese	 Form	 der	 Bilderproduktion	 selbst	 als	 die	intensivste	 Zurichtung119	benannt	 werden	 muss.	 Eine	 dualistische	 Suche	 nach	


















einem	 kreatürlichen,	 materiellen	 Körper	 hinter	 oder	 im	 Vorfeld	 der	 Bilder	 und	einem	 davon	 abgesetzten	 ästhetisierten	 Bildkörper	 ist	 hier	 für	 den	Geschichtsschreiber	 beider	 aussichtslos	 und	 wenig	 hilfreich,	 um	 den	 doppelt-untrennbaren	Gewaltakt	am	hysterischen	Körper	zu	fassen.	Deswegen	wird	es	im	Fortgang	dieser	Arbeit	u.	a.	darum	gehen,	die	Texte	der	Hysterie	–	vornehmlich	von	Freud	 und	 Deleuze	 –	 auf	 eine	 Doppeltheit	 zu	 untersuchen,	 die	 den	 Körper	 als	ständige	 Kippfigur	 zwischen	 dem	 Sagbaren	 seiner	 materiellen	 Verfasstheit	 und	dem	 ästhetischen	 Hervortreten	 der	 Nachträglichkeit	 und	 Gemachtheit	 des	Kreatürlichen	zu	erkennen	gibt	und	in	der	Beschreibung	einer	(möglichen)	Gewalt	gegenüber	 der	 Hysterika	 diese	 beiden	 Ebenen	 nicht	 antithetisch	 gegeneinander	ausspielt.120		Doch	 zunächst	 zurück	 zu	 Huberman.	 Dieser	 kommt	 in	 der	medientheoretischen	Verhandlung	 des	 Theatralen	 anders	 als	 subjektiv	 und	 anders	 als	 über	 seine	Stellvertreterfiguren	auf	die	(eigene)	Begegnung	mit	dem	Bildmaterial	und	seiner	zutiefst	 beunruhigenden	 Wirkung	 zurück.	 Er	 schreibt	 diese	 in	 die	 Zögerlichkeit	seines	 Begriffs	 von	 Theater	 als	 Rückbeziehung	 dieses	 Begriffs	 auf	 eine	 (selbst)	überkommene	 Ordnung	 ein,	 in	 der	 der	 misshandelte	 Körper	 (phantasmatischer	Weise)	noch	beim	Namen	genannt	werden	konnte.		Diese	These	bleibt	dem	hubermanschen	Text	gegenüber	notwendig	ein	Stück	weit	intuitiv,	 speist	 sie	 sich	 doch	 hauptsächlich	 aus	 begrifflichen	 Konnotationen,	 der	Wahl	theoretischer	Bezugnahmen	und	Kontexte	sowie	dem	Tonfall	der	„Erfindung	der	Hysterie“.	Sie	macht	in	Kontrast	zu	einer	eventuellen	auktorialen	Intention	und	einem	 möglichen	 damit	 verbundenen	 ethischen	 Anliegen	 eine	 Erfahrung	 in	 der	Lektüre	 der	 „Erfindung	 der	 Hysterie“	 stark,	 die	 sich	 an	 einzelnen	 Textpassagen	verorten	 lässt,	 ohne	 dass	 diese	 den	 Zusammenhang	 zwischen	 der	 historischen	Situation	und	dem	Begriff	des	Theatralen	argumentativ	 fassen	würden.	 In	diesen	Textpassagen	wird	 vielmehr	 die	 grundsätzliche	 Suche	 nach	 einer	 angemessenen	Beschreibung	 der	 leidvollen	 Erfahrung	 von	 Internierung,	 Untersuchung	 und	emotionaler	 wie	 körperlicher	 Kontrolle	 ersichtlich.	 Zitiert	 sei	 hierfür	 gleich	 die	erste	Seite	der	Studie:	








	 „In	der	Salpetrière	wurde	etwas	wie	eine	riesige	optische	Maschine	konstruiert,	um	die	unsichtbaren	Grundlinien	eines	Kristalls	zu	dechiffrieren:	die	große	territoriale,	experimentale,	magische	Maschine	der	Hysterie	…	(sic!)	Und	um	den	Kristall	zu	dechiffrieren,	musste	man	ihn	zerbrechen,	sich	von	seinem	Bruch	faszinieren	lassen,	ihn	nochmals	zerbrechen,	Maschinen	erfinden,	die	geeignet	waren,	den	Bruch	sichtbarer,	geregelter	zu	machen,	ihn	wieder	zerbrechen,	um	zu	sehen!“121		So	wird	durch	Hubermans	Theatermelancholie	bzw.	in	deren	Hinweis	auf	das	der	Hysterie	 inhärente	 theatrale	 Paradox	 das	 der	Hysterie	 selbst	 ersichtlich,	 das	 die	untrennbare	 Verbindung	 der	 Darstellung	 historischer	 gewaltsamer	Konstellationen	 im	 Medialen	 auch	 als	 Unverfügbarkeit	 dessen	 präsentiert,	 was	vom	 Geschichtsschreiber	 gesagt	 werden	 müsste,	 nach	 dessen	 Sagen	 ein	 Bedarf	entsteht,	der	 sich	 im	Umgang	mit	dem	Material	 eingestellt	hat	und	durch	dessen	sich	 ausstellende	 Form	 sich	 ihr	 scheinbarer	 Inhalt	 auch	 entzieht.	 Dieser	Zusammenhang	ist	als	grundsätzlicher	zu	begreifen,	fungiert	die	Hysterie	doch	als	dafür	 paradigmatische	 historische	 Situation	 und	 strukturelles	 Gefüge,	 in	 dem	sowohl	 die	 Gefahren	 eines	 naiven	 Natürlichkeitsverständnisses	 vom	 Körper	 als	auch	 die	 seiner	 Negierung	 in	 einer	 radikal	 (medial)konstruktivistischen	Perspektive	ersichtlich	werden.	Hier	zeigt	sich,	was	sich	jenseits	des	erledigenden	Gestus	der	Qualifizierung	als	Erfindung	gerade	wegen	ihrer	medialen	Gemachtheit	an	der	Hysterie	 ‚retten‘	 lässt:	 eine	 in	 ihr	notwendig	werdende	Frage	nach	einem	körperlichen,	 irreduziblen	 Rest,	 der	 im	 Medialen	 dessen	 anderes	 vertritt	 bzw.	richtiger	 dieses	 als	 sein	 eigenes	 anderes	 zeigt.	 Kreatürlichkeit	 und	 Konstruktion	befragen	 sich	 gegenseitig,	 ohne	 hierin	 einander	 ursächlich	 zu	werden	 oder	 auch	nur	sich	ihrer	selbst	vergewissern	zu	können.	



















	Darin	fordert	die	Hysterie	im	besonderen	Maße	ihr	„Schreiben	der	Geschichte“122	als	 einen	 unabschließbaren	 Aushandlungsprozess	 ein,	 der	 sich	 sowohl	 dem	unzugänglichen	 Körper	 als	 dem	 im	 Schreiben	 aufgehobenen	 Affekt	 gegenüber	demselben	 als	 auch	 dessen	 wie	 seiner	 eigenen	 medialen	 Darstellungsweise	verpflichtet	 fühlt.	 Dieser	 Aushandlungsprozess	 ist	 insofern	 grundlegend	 theatral	strukturiert,	 als	 in	 ihm	 Modi	 von	 Präsenz	 und	 Absenz 123 	momenthaft	 eng	zusammenrücken	und	damit	nicht	 (nur)	den	einen	und	allgemeinen	historischen	Körper	 der	Hysterika	 im	19.	 Jahrhundert	 untersuchen,	 sondern	 immer	 auch	den	des	Schreibenden124	und	des	Textes	selbst125	und	Annahmen	über	Erfahrung	und	Erkenntnis	grundlegend	von	einer	gegenseitigen	Durchdringung	bzw.	Bedingtheit	und	Ununterscheidbarkeit	bestimmt	werden.		
II.I.IV.	Denkfiguren:	Auftritt	Sigmund	Freud		Inwiefern	 kann	 diese	 im	 Schreiben	 von	 Huberman	 ersichtlich	 gewordene	Anforderung	an	die	Beschaffenheit	eines	Diskurses	der	Hysterie	auch	durch	diese	umgesetzt	 werden?	 In	 der	 Szene	 der	 ärztlichen	 Begutachtung	 lassen	 sich	verschiedene	Darstellungslogiken	ausmachen,	deren	inhärente	Deutungsansprüche	sich	 gegenseitig	 infrage	 stellen	 und	 Konkurrenz	 machen.	 Liegt	 Hubermans	Argument	 (für	 das	 diese	 Szene	 erst	 als	 solche	 zum	 Einsatz	 kommt)	 ganz	aufklärerisch	 im	 Aussetzen	 einer	 in	 reflexiver,	 durchdenkender	 Qualität	entwickelten	Sprache	für	Charcot,	durch	deren	Fehlen	das	Phantasma	eingängiger,	selbstgenügsamer	Signifikanz	des	Visuellen	erst	befeuert	wird,126	so	reagiert	er	auf	diesen	 konstatierten	Mangel	mit	 einer	 ausführlichen,	 detaillierten	 Beschreibung.	Seine	 Sprache	 dient	 zunächst	 der	 Affirmation	 eines	 wiederum	 visuellen	Zusammenhangs,	 der	 gleichsam	 konkret	 und	 metaphorisch	 das	 Argument	versinnbildlicht.	 Gerade	 in	 dieser	 untrennbaren	 Doppeltheit	 von	 scheinbarer	















Objektivität	 und	 inszenatorischer	 Hinführung,	 die	 im	 Gestus	 dieser	 Sprache	aufgehoben	 sind,	 verschiebt	 sich	 der	 Fokus	 jedoch	 auch	 von	 der	 sprachlichen	Bedeutung	 auf	 ihre	 Funktionsweise	 und	 ihre	 Methoden,	 die	 Versuche	 des	Bedeutens.	Hierin	 liegt	 eine	 vielfache	 und	widersprüchliche	 Theatralität:	 Die	 Szene,	 die	 das	theatral	 verfasste	 historische	 Wissenschaftssetting	 (bzw.	 das	 Denken	 Charcots)	vor	Augen	stellen	will,	erscheint	im	Stil	einer	Regieanweisung,	die	sich	im	Text	an	diesen	 richtet	 und	 somit	 ‚autopoetisch‘	 die	 Szene	 konstituiert.	 So	 gelesen	 geht	diese	 Wiederholung	 als	 Behauptung	 und	 Nachträglichkeit	 in	 ihrer	 medialen	Komplexität	 über	 eine	 statische,	mechanisierte	 Struktur	 hinaus	 und	 ist	 nicht	 auf	das	zwanghafte	Moment	reduzierbar,	über	das	sie	sich	etwa	als	ein	unbewusster	Wiederholungstrieb	 beschreiben	 ließe.	 Denn	 tatsächlich	 ist	 es	 nicht	 einmal	Huberman	als	Autor	selbst,	der	mit	seiner	Szenenbeschreibung	Charcot	erneut	auf	die	 Bühne	 des	 Behandlungszimmers	 treten	 lässt.	 Zwischen	 seinem	 historischen	Gegenstand	 und	 der	 eigenen	 Argumentation	 vermittelnd,	 setzt	 er	 das	 Zitat	 von	Souques	und	Meige127	ohne	Unterbrechung	des	Schreibflusses	in	seinen	Fließtext.	Es	 erscheint	 getarnt	 als	 zeitlich	 versetztes	 Einsprengsel,	 das	 als	 solches	 aus	 der	szenischen	 Argumentation	 kaum	 herauszulesen	 ist.	 Deswegen	 sichert	 das	 Zitat	hier	 auch	nicht	 im	Sinne	der	 ‚klassischen‘	Verwendung	 einer	historischen	Quelle	die	Glaubwürdigkeit	 der	 angeblich	 rekapitulierten	 Situation,128	sondern	wirkt	 als	Unterbrechung	 des	 Erzählflusses	 nach,	 über	 die	 der	 Wahrheitsstatus	 einer	geschriebenen	 Geschichte	 verunsichernd	 offensichtlich	 manipuliert	 bzw.	hergestellt	wird.		Die	Szene	der	Begutachtung	fordert	eine	eben	solche	auch	von	ihrem	Leser	ein	und	verweist	 darin	 auf	 ihre	 potenziellen	 und	 nötigen	 weiteren	 Vervielfältigungen,129	die	nicht	nur	die	Einzelszene	betreffen,	 sondern	auch	den	Theatralitätseffekt	per	se.	 Nicht	 allein	 kommt	 ein	 theatrales	 Element	 in	 verschiedenen	 Schichten	 der	vervielfachten	Szene	vor	und	reagiert	hiermit	auf	einen	jeweiligen	‚Stichwortgeber‘	anderer	Ordnung;	 darüber	 hinaus	 scheint	 das	 transitorische	Moment	 selbst	 eine	












eigene	Theatralität	 in	 sich	 zu	bergen,	die	 gerade	 im	Zwischen,	der	Differenz	und	dem	 Zusammenspiel	 der	 Textebenen	 verortet	 werden	 kann.	 Weil	 auf	 diesen	Ebenen	 verschiedene	 mediale	 Bezugnahmen	 ausgespielt	 werden,	 liegt	 letztere	Theatralität	 auch	 in	 der	 Inszenierung	 scheinbarer	 medialer	 Spezifika	 durch	 ihr	anderes.	Tableau	und	Theaterbühne	behaupten	sich	gegenseitig	und	schieben	sich	den	 Erfindungsakt	 zu.	 Hierin	 erscheinen	 sie	 jedoch	 beide	 wiederum	 auch	 als	Effekte	 der	 Sprache	 und	 des	 Textes,	 der	 sie	 in	 seiner	 eignen	 szenischen	 Weise	erprobt,	um	darin	erkennbar	vor	allem	mit	sich	selbst	umzugehen.	So	könnte	als	ein	 letzter	 Ausblick	 dieser	 Hinführung	 der	 gesuchte	 Affekt	 im	 Umgang	mit	 dem	hysterischen	 (Quellen)Material	 im	 Bezug	 auf	 die	 Schrift	 etwas	 anderes	 als	 eine	psychologische	Reaktionsbildung	oder	eine	Reduktion	der	 Interaktion	auf	 simple	körperlich-kreatürliche	Parameter	meinen.		Die	so	gefasste	Szenenhaftigkeit	in	Hubermans	Schreiben	scheint	nötig	zu	sein,	um	den	 Ablösungsprozess	 von	 den	 machtvollen	 Körperbildern	 der	 Hysterie	 zum	entscheidenden	Punkt	voranzutreiben:	Es	kann	nicht	die	Ratio	wissenschaftlichen	Fortschritts	 sein,	 durch	 die	 die	 visuell	 eingängigen	 Körper	 im	 Verlauf	wissenschaftlicher	 Entwicklung	 sukzessive	 abgelöst	 würden	 und	 durch	 die	 eine	‚nur‘	erfundene	Hysterie	konsequent	ad	absurdum	geführt	bzw.	durch	‚sinnvollere‘	Konzepte	 abgelöst	 würde;	 denn	 es	 ist	 gerade	 das	 Versagen	 dieses	 realen	historischen	Prozesses,	gegen	das	Huberman	meint,	anschreiben	zu	müssen.	Es	ist	die	Entdramatisierung	des	Bildes	durch	eine	andere	dramatische	Form,	in	der	ein	offensichtlich	 fantasierter	Gang	 der	Geschichte	 zum	Ort	 des	 Schreibens	 und	 sein	Protagonist	Freud	zum	Helden	wird,	um	dem	Erfundenen	den	Kampf	anzusagen.			In	 diesem	 Sinne	 gestaltet	 Huberman	 auch	 eine	 Szene,	 in	 der	 der	 Erfindung	 der	Hysterie	wiederum	 eine	Absage	 erteilt	wird.	 Als	 ‚Bote‘	 dieser	 Absage	 fungiert	 in	der	 Kommunikation	 des	 Textes	mit	 sich	 selbst	 eine	weitere	 grundlegende	 Figur	aus	dem	(scheinbar)	historischen	Setting:	Sigmund	Freud.	Ihm	widmet	Huberman	eine	 Episode,	 die,	 als	 „Vorbeigehen	 einer	 Silhouette“ 130 	tituliert,	 die	Dekonstruktion	 der	 Hysterie	 in	 der	 Lebensgeschichte	 Freuds	 vorwegzunehmen	scheint.	 Diese	 Geschichte	 führt	 den	 jungen,	 traurigen	 Studenten131	Freud	 nach	







Paris	 an	 die	 Salpêtrière,	wo	 er,	 anstatt	wie	 gehofft	 Kinderhirne	 zu	 zerlegen,	 den	Hysterikerinnen	 zugewiesen	 wird	 und	 somit	 immerhin	 seinem	 Idol	 Charcot	leibhaftig	näherkommt.	In	Hubermans	Rekapitulation	fantasiert	Freud	Szenen	der	körperlichen	 Nähe	 als	 Ausdruck	 intellektueller	 Anerkennung	 durch	 Charcot	 –	darunter	 auch	 die	 eines	 Kusses	 auf	 die	 Stirn	 (nach	 der	 Hubermans	 deutscher	Übersetzer	vergeblich	in	den	angegebenen	Briefen	Freuds	gesucht	hat)132	–	bis	es	dann	 zum	 unvermeidlichen	 Zerwürfnis	 zwischen	 den	 beiden	 Ärzten	 und	 ihren	Weltbildern	kommt.	Dieses	 findet	 in	einer	kurzen	dialogischen	Sequenz	statt,	die	Huberman	 in	 eine	 der	 berühmten	 Dienstagsvorlesungen	 Charcots	 verschiebt,	 an	denen	 Freud	 teilnimmt	 und	 dort	 seine	 ersten	 Überlegungen	 zu	 einer	 Theorie	traumatischer	Ursachen	der	Hysterie	vorlegt.	Charcot	wimmelt	Freud	ab,	indem	er	auf	die	sichtbare	Evidenz	einer	genau	solchen	Hysterie	verweist,	die	er	seit	Jahren	im	Bilde	festhält:	„’La	théorie,	c’est	bon,	mais	ça	n’empêche	pas	d’exister.’“133	Freud	wiederum	 wiedersetzt	 sich	 hier	 lautstark	 dem	 Offen-Sichtlichen	 und	 antwortet,	einen	 Affront	 in	 Kauf	 nehmend:	 „,Wenn	 man	 nur	 wüsste,	was	 existiert‘“134,	 und	kündigt	 somit	 seine	 Hinwendung	 zur	 Psychologie	 als	 Untersuchung	 des	verborgenen	Beweggrundes	an,	den	es	intellektuell	statt	visuell	zu	fassen	gilt.135		Diese	Wende	markiert	auch	einen	medialen	Wechsel	in	der	lebensgeschichtlichen	Darstellung	des	metonymischen	Freuds.	Das	Narrativ	des	glücklosen	Studenten	in	der	 Fremde	 läuft	 auf	 die	 dialogische	 Szene	 hin,	 in	 der	 sich	 für	 Freud	 die	Unmöglichkeit	 zeigt,	 sich	 in	 das	 vorgefundene	 System	 positivistischer	Wissenschaft	einzufügen.	Huberman	verdichtet	dies	zur	Konfrontation	der	beiden	Figuren	 Freud	 und	 Charcot,	 die	 sich	 im	 Feld	 aporetischer	 Gegensätze	konfrontieren	 und	 schließlich	 trennen,	 ohne	 an	 ihrer	 Eigenheit	 jenseits	 der	Provokation	durch	den	jeweils	anderen	festhalten	zu	können.	Denn	in	Hubermans	zweisprachiger	 Dialogsituation	 ist	 es	 gerade	 das	 fehlende	 Objekt,	 das	 im	französischen	 Satzbau	 nicht	 benötigt	 wird,	 aber	 in	 der	 deutschen	 Übersetzung	




















II.II.I.	Beziehungsarbeit:	Freud	trifft	Emmy		Bemerkenswert	 ist,	dass	Huberman	nicht	der	Erste	 ist,	der	sich	einen	freudschen	Doppelgänger	 schreibt,	 um	der	Macht	 hysterischer	Bilder	 eine	 andere	Medialität	der	Figürlichkeit	entgegenzusetzen.	Vielmehr	ist	Hubermans	Schreiben	hierin	eine	angeeignete	Wiederholung,	ein	 (uneingestandenes)	Echo	auf	Freuds	eigene	 frühe	Texte	 der	 Fallstudien	 der	 Hysterika.	 Die	 1895	mit	 Josef	 Breuer	 herausgegebene	Sammlung	 früher	 Therapieversuche	 Sigmund	 Freuds	 „Studien	 über	 Hysterie“138	erinnert	 an	 die	 Begegnungen	 mit	 fünf	 Patientinnen 139 	in	 tagebuchähnlichen	Eintragungen,	 in	 denen	 die	 Krankheitsentwicklungen	 und	 therapeutischen	Maßnahmen	 im	Verhältnis	zu	deren	Einschätzung	durch	den	 Ich-Erzähler,	Freud,	festgehalten	sind.	An	diese	 frühen	Dokumente	anknüpfend,	soll	 im	Verlauf	dieses	Kapitels	 die	 Verhältnishaftigkeit	 untersucht	 werden,	 in	 der	 Freud	 nicht	 nur	
























Phänomene	an	Körper	und	Geist	der	Patientin	archiviert	und	hieraus	die	Verfahren	zur	Entwicklung	der	Psychoanalyse	argumentativ	vorantreibt,	 sondern	auch	 sein	eigenes	Denken	im	Schreiben	protokolliert.		Diese	 Beziehung	 verschiedener	 Textebenen	 und	 -anliegen	 in	 den	 Fallstudien	 ist	besonders	in	ihrer	inneren	Widersprüchlichkeit	und	Vielschichtigkeit	 interessant.	Geht	 der	 psychoanalytische	 Diskurs	 der	 Hysterie	 in	 seiner	 Stoßrichtung	mit	 der	Darstellung	Hubermans	Hand	in	Hand,	wenn	er	in	seinem	prädestinierten	Medium	der	Fallstudie	eine	Logik	medizinischen	und	ethischen	Fortschritts	gegenüber	den	theoretisch-praktischen	 Ansätzen	 der	 Salpêtrière	 verzeichnet	 und	 sich	 in	 der	Akkumulation	eines	spezifisch	‚modernen‘	Wissens	legitimiert,	so	ist	es	wiederum	gerade	die	 Figur	Freuds	 als	 problematische	Figuration	 eines	 ihr	 zugesprochenen	Denkens,	an	der	sich	innere	Widersprüche	dieser	Fortschrittserzählung	eröffnen.		Tatsächlich	übernehmen	die	„Studien	über	Hysterie“	und	in	besonderem	Maße	die	in	diesem	Kapitel	 ausführlich	behandelte	 Studie	 zu	 „Frau	Emmy	v.	N…,	40	 Jahre,	Livland	 [sic!]“ 140 	eine	 Scharnierfunktion	 zwischen	 widerstreitenden	 und	unvereinbaren	 Logiken,	 denen	 sich	 das	 psychoanalytische	 Schreiben	 verpflichtet	fühlt	oder	die	sich	im	Gegenteil	dessen	Deutungshoheiten	in	den	Weg	stellen.	Der	Fall	 von	Emmy	erscheint	 als	 zweiter	 in	 den	 „Studien	über	Hysterie“	 und	 folgt	 in	chronologischer	 Sortierung	 auf	 den	 einzigen	 Fallbeitrag	 Breuers,	 den	 der	berühmten	 Patientin	 „Anna	 O.“141.	 Im	 Vergleich	 zu	 den	 zwischenmenschlichen	Verwicklungen,	 denen	 Anna	 O.	 ihre	 Bekanntheit142 	und	 die	 psychoanalytische	Behandlung	 der	 Hysterie	 einige	 ihrer	 engagiertesten	 dekonstruktiven	Erwiderungen 143 	verdankt,	 liegt	 Emmys	 Fall	 zunächst	 in	 verhältnismäßig	unauffälliger	 Form	 vor.	 Die	 Patientin	 wird	 im	 Mai	 1889	 in	 einem	 Schweizer	Sanatorium	sowie	einer	psychiatrischen	Praxis	in	Wien	als	Hysterika	behandelt144	und	 dort	 in	 zwei	 Behandlungsphasen	 von	 Freud	 als	 Teil	 ihres	 medizinischen	
















Programms	 mit	 Hypnoseanwendungen	 und	 später	 gesprächstherapeutischen	Verfahren	 behandelt.	 Freud	 beschreibt	 sie	 mit	 respektvoller	 Distanz	 als			 „	[…]	eine	etwa	40jährige	Dame,	deren	Leiden	wie	deren	Persönlichkeit	mir	soviel	Interesse	einflößten,	dass	ich	ihr	einen	großen	Teil	meiner	Zeit	widmete	und	mir	ihre	Herstellung	zur	Aufgabe	machte.“145		Durch	 den	 Diskurs	 zur	 Erfindung	 der	 Hysterie	 sensibilisiert,	 erscheint	 die	(durchaus	 nicht	 unübliche)	 Bezeichnung	 der	 „Herstellung“	 Emmys	 in	 fast	 schon	komischer	 Weise	 doppeldeutig.	 Im	 typischen	 Arrangement	 fallgeschichtlichen	Erzählens,	die	abstrahierte	oder	konkrete	erste	Begegnung	mit	einem	Patienten146	im	 Sinne	 dessen	 eindrücklicher	 Persönlichkeit	 als	 Motivation	 zur	beziehungsintensiven	Analyse	 (ihrer	 selbst)	 voranzustellen,147	scheint	bereits	die	Inszenierung	des	Gegenübers	auf,	die	die	Hysterika	zum	Anlass	von	Analyse	und	Schrift	werden	lässt.	Durch	Charcots	Schule	geprägt	und	auf	Breuers	Erfahrungen	mit	der	hypnotischen	Therapie	zurückgreifend,148	wird	 im	Schreiben	von	Emmys	Fall	darum	gerungen,	den	konkreten	Erfahrungen	einer	therapeutischen	Situation	einen	 sinnstiftenden	 Rahmen	 zu	 geben.	 „Leiden“	 und	 „Persönlichkeit“	 Emmys	stehen	 –	 und	 diesem	 Umstand	 soll	 sich	 in	 den	 verschiedenen	 Unterkapiteln	detaillierter	zugewendet	werden	–	im	Medium	der	Fallstudie	deswegen	im	Zeichen	von	diskursiven	Übergängen	und	dem	Aushandeln	 von	Verhältnismäßigkeiten	 in	der	 Darstellung	 der	 Hysterie	 selbst	 sowie	 der	 ihr	 passgenauen	 analytischen	Methode,	die	 sich	diesen	Zielsetzungen	nicht	per	 se	 zu	widersetzen	drohen,	weil	sie	 sich	 als	 solche	 –	 um	 hier	 das	 Argument	 des	 vorangegangenen	 Unterkapitels	starkzumachen	 –	 selbst	 in	 dem	 Fokus	 der	 Lektüre	 drängen.	 Letzteres	 wird	besonders	 insofern	 zur	Herausforderung,	 als	 ein	medialer	Wechsel	 vom	Medium	















der	Fotografie	und	ihren	„Legenden“149	zu	der	(selbst)interpretatorischen	Sprache	zwischen	Patientin	und	Arzt	impliziter	Gegenstand	von	Freuds	Argumentation	ist.	So	beschreibt	sich	der	freudsche	Diskurs	der	Hysterie	als	ein	von	medialen	Formen	durchdrungener,	 der	 aber	 den	 Status	 von	 Darstellung	 weiterhin	 an	 ein	 starkes	Konzept	 von	 Wahrheit	 knüpft	 und	 darin	 seine	 eigenen	 Praktiken	 zunächst	 nur	diesem	Credo	zugeordnet	thematisieren	will.	Gleichsam	trifft	Freuds	Interesse	der	medial-weltanschaulichen	 Abgrenzung	 und	 Neukonzeptualisierung	 im	 eigenen	Schreiben	immer	wieder	auf	Wiedergänger	seiner	Vorgänger	und	Stichwortgeber,	die	sich	nicht	zuletzt	in	Form	der	fragwürdigen	Verhältnismäßigkeit	zwischen	dem	eigenen	 und	 anderen	 der	 Hysterie	 und	 ihres	 Körpers	 auch	 in	 den	 ‚neuen‘	 Text	einschreiben.	Dies	soll	im	Folgenden	expliziert	werden.	Im	Fokus	des	Interesses	steht	dabei	nicht	der	Hysteriebegriff	der	Psychoanalyse	in	seiner	 Gesamtheit,	 sondern	 dessen	 Verhältnis	 zu	 dem	 Text,	 aus	 dem	 das	Begriffliche	 sich	 mindestens	 ebenso	 entspinnt	 wie	 aus	 der	 Beobachtung	 am	einzelnen	Menschen,	aus	der	sich	die	begriffsbildende	Systematik	gerieren	will.150		Dabei	 kann	 (m)eine	 Untersuchung	 dieser	 frühen	 Phase	 der	 psychoanalytischen	Modellbildung	 dem	 Rechnung	 zollen,	 was	 hier	 an	 analytischen	 Theoremen	vorbereitet	 wird.	 Ein	 Konzept	 von	 ideengeschichtlicher	 Herkunft	 wird	 hier	 aber	durch	 den	 fallgeschichtlichen	 Text	 selbst	 unterwandert,	 insofern	 dieser	 auch	immer	 wieder	 Linien	 eines	 Denkens	 aufmacht,	 das	 sich	 im	 Diskurs	 nicht	weiterverfolgen	 lässt	 oder	 sogar	 von	 ‚der	 Ordnung	 der	 psychoanalytischen	Dinge‘151	wegführt	 und	 diese	 um	 einen	 ihnen	 immer	 anderes	 und	 Inhärentes	ergänzt.	 Das	 Medium	 Fallstudie	 wird	 dabei	 als	 bemerkenswerter	 (früher)	Verdichtungspunkt	solch	widersprüchlicher	Bewegungen	verstanden152	und	somit	




















die	 Frage	 nach	 dem	 Status	 der	 Hysterie	 als	 Wegbereiter	 und	 Störfaktor	 ‚der‘	Psychoanalyse	 gestellt.	 Einerseits	 fungiert	 die	 Fallstudie	 als	 klassisches	 Medium	der	 Selbstlegitimation	 der	 Psychoanalyse,	 als	 Verhältnis	 einer	 Theorie	 zu	 deren	Gegenstand	 des	 Menschen	 und	 dessen	 individuell-konkreten	 Biografie,	 deren	Niederschlag	 in	 den	 psychischen	 Strukturen	 Analysierbarkeit	 sichert	 und	Richtigkeit	 anthropologischer	 Annahmen	 bezeugt.	 Andererseits	 liegt	 hierin	 aber	auch	 die	 Beziehung	 zu	 einem	 Besonderen,	 dass	 die	 Gleichförmigkeit	 der	 Regel	überschreitet	und	diese	 infrage	stellen	kann.	Zur	Debatte	steht	hier	nicht	nur	ein	Überschuss	im	Sinne	eines	Individuellen	und	Persönlichen	–	vielmehr	wird	dieses	im	 Terminus	 des	 „Subjektiven“	 in	 seiner	 Nicht-Zugehörigkeit	 zu	 einer	geschlossenen	Identität	der	Patientin	oder	des	Falls	verhandelt	werden	müssen.153	Ebenso	geht	es	aber	auch	um	eine	offene,	unsystematische	Vielheit	gedanklichen	Materials	gegenüber	Freuds	eigener	Theorie,	deren	(dramaturgische)	Anordnung	im	 Text	 einerseits	 eine	 von	 der	 ästhetischen	 Beschaffenheit	 der	 Psychoanalyse	kommende	 (Meta)Analyse	 ihrer	 Entstehungszusammenhänge	 –	 ihrer	 Entwürfe	und	 abgebrochenen	 Denkpfade	 –	 ermöglicht	 und	 darüber	 hinaus	 die	 Ästhetik	dieses	Überschusses	 jenseits	 ihres	 funktionalen	Wertes	 ins	 Zentrum	 rücken	will.	Hier	 setzt	 ein	 bestimmtes	 Verständnis	 und	Darstellungsinteresse	 dieses	 Kapitels	an	einem	Freudschen	Denken	an,	das	sich	über	seine	eigenen	Abweichungen	selbst	nicht	 versteht	 und	 sich	 dem	 Verhältnis	 zu	 seiner	 vermeintlich	 eigenen	Urheberschaft	 ebenso	 widersetzt,	 wie	 es	 sich	 zu	 seinem	 Niederschlag	 in	 der	Schriftform	des	Textes	konflikthaft	verhält.	Es	weist	darin	dezidiert	auf	seine	Form	hin,	die	 immer	mehr	 ist	als	eine	bloße	Aufzeichnung,	sondern	das	Medium	selbst	zum	dezidierten	Interesse	hat.		Diese	Herausforderung	an	das	Medium	Fallstudie	ist	absolut	grundlegend:	In	ihrer	konkreten	 Bewältigung	 muss	 sich	 auch	 die	 Frage	 nach	 einem	 Anlass	 des	Schreibens	 für	 die	 Psychoanalyse	 genauer	 klären.	 Von	 woher	 kommen	 die	














unterschiedlichen	hysterischen	Formen,	die	in	der	Studie	ihren	Platz	finden	sollen?	Versteht	der	Autor	Freud	sie	als	Umgangsweise	mit	einem	Anderen,	das	sich	in	der	analytischen	 Situation	 an	 den	 Therapeuten	 heranträgt	 und	 dem	 nun	 in	 seiner	besonderen,	 singulären	 Form	 Rechnung	 in	 der	 Theorie	 getragen	 werden	 muss?	Oder	wird	 dieses	 Andere	 als	 eine	 Reaktion	 auf	 eine	 bestimmte	 (philosophische)	Vorstellung	 von	 Welt	 literarisch	 konstruiert,	 um	 dem	 Denken	 zu	 einem	Niederschlag	 in	 der	 Empirie	 zu	 verhelfen?	 Ist	 Emmys	 Fall	 das	 Beispiel	 einer	Theorie	oder	deren	widerständiges	Moment?		Bevor	 dieser	 Aspekt	 jedoch	 in	 der	 Frage	 nach	 den	 verschiedenen	 medialen	Eigenschaften	der	Fallstudie	in	den	Folgekapiteln	systematisch(er)	untersucht	und	besonders	 die	 auch	 hier	 virulente	 Beziehung	 zwischen	 der	 wissenschaftlichen	Perspektive	 zu	 ihrer	 Theatralität	 fokussiert	 wird,	 soll	 an	 dieser	 Stelle	 über	 die	Figur	 Freuds	 und	 deren	 besondere	 Beziehung	 zu	 seiner	 Hysterika	 im	 Zentrum	stehen	 und	 somit	 die	 bereits	 angedeutete	 Behauptung	 des	 Mediums	 Fallstudie,	dem	 analytischen	 Erkenntnisweg	 über	 das	 singuläre	 Leben	 in	 seinen	Studienobjekten	figürlich	Rechnung	zu	tragen,	untersucht	werden.	Dieser	Fokus	ist	nicht	abwegig.	Sowohl	in	einer	klassischen	Geschichtserzählung154	der	Hysterie	als	auch	der	Psychoanalyse	wird	die	Beziehung	zwischen	Analytiker	und	Patientin	zur	ereignishaften	Wende,	 aus	 der	 heraus	 ein	 bestimmtes	 Verständnis	 von	 Heilung,	Mit-Menschlichkeit	und	Erkenntnis	behauptet	werden	kann.	Hervorgehoben	wird	in	 diesem	 Zusammenhang	 das	 psychoanalytische	 Verständnis	 von	 Alterität	 als	Willen	 zur	 Umwendung	 der	 scheinbaren	 Beziehungslosigkeit,	 die	 sich	 der	 kalte	Blick	 objektiver	 Wissenschaft	 auf	 den	 hysterischen	 Körper	 zuvor	 zugestanden	hatte.155		Für	eine	Auffassung	der	Psychoanalyse	als	Wissenschaft	vom	Menschen,	durch	die	sich	 Verhaltensmaßgaben	 menschlichen	 Umgangs	 emphatisch	 einfordern	 lassen	bzw.	die	sich	durch	bestimmte	soziale	Voraussetzungen	erst	zu	erkennen	gibt,156	













fungiert	die	Hysterie	als	der	erste	Ort	deren	Niederschlags.	Der	Umgang	mit	dem	anderen	liefert	für	dieses	(Selbst)Verständnis	identifikatorisches	Potenzial,	weil	er	im	 Kurzschluss	 von	 Anteilnahme	 und	 Emanzipation	 Letztere	 für	 beide	 an	 der	analytischen	Situation	beteiligten	Parteien	verspricht.157	In	dieser	Hinsicht	könnte	man	 das	 ‚In-Beziehung-Stehen‘	 als	 einen	 großen	 humanen	 Wunsch	 der	Psychoanalyse	beschreiben,	der	sich	als	phantasmatisch	offenbart,	wenn	darin	das	Begehren	nach	funktionaler	und	sinnvoller	Ausdeutung	des	Eigenen	und	anderen	nicht	notwendig	auch	als	Überfrachtungen	thematisiert	wird.	Das	längere	Zitat	aus	einem	 posthum	 veröffentlichten	 Vortragsskript	 von	 Barbara	 Klie	 Wehrlin	verdeutlicht	 dieses	 Schwanken	 zwischen	 gelungener	 Selbsterzählung	 der	psychoanalytischen	 Bewegung	 über	 einen	 in	 Freud	 und	 den	 Hysterikerinnen	überhöhten	 Ursprung	 und	 einer	 sich	 einfordernden	 Reflexion	 über	 die	(begrenzten)	Wirkungsbereiche	und	Wissenshorizonte	der	Psychoanalyse:			 „Ich	möchte	an	die	Anfänge	zurückdenken.	Möchte	die	Psychoanalyse	von	ihrer	Ereignishaftigkeit	her	in	Betracht	ziehen,	[…]	indem	ich	den	Begriff	des	Ereignisses	gerade	dort	einsetzte	–	an	dem	Punkt,	als	die	Hysterikerin	das	Sprechzimmer	der	ärztlichen	Praxis	von	Freud	betritt	und	Freud	ihr	das	Wort	überlässt,	sie	reden	lässt.	[…]	Weil	damit	ein	Diskurs	begann,	der	dem	Anderen,	dem	Ausgegrenzten,	dem	Störenden	einen	Platz	einräumt,	es	zur	Sprache	kommen	lässt.	Die	Frau	–	am	Platz	des	Anderen	–	die	Hysterikerin,	die	das	Unfassbare,	Irrationale	verkörpert,	ist	konstitutiv	beteiligt	an	dem	Entwurf	einer	sich	neu	begründenden	Psychologie.	Sie	selbst	ist	das	Rätsel,	das	zu	lösen	angestrebt	wird,	und	wird	als	solches	insistieren	–	auch	in	der	Frage,	wo	und	an	welchem	Platz	sie	wiederzufinden	sei.	Ereignis	also	auch	in	dem	Sinn,	dass	am	Anfang	eine	Frage	anhebt,	die	ihre	Antwort	vor	allem	darin	finden	wird,	dass	sie	eine	Denkbewegung	auslöst	statt	eine	Lösung	zu	finden.“158		



















Zu	 einer	 hier	 in	 besonderer	 Emphase	 vorgetragenen	Hoffnung	 in	 Psychoanalyse	und	Hysterie	gibt	es	zwei	unterschiedlich	gelagerte	Gegenargumentationen,	die	in	einer	Diskussion	von	Beziehungshaftigkeit	mitzudenken	sind.		Die	 erste	 Argumentenreihe	 ist	 der	 Psychoanalyse	 im	 engeren	 Sinne	 selbst	 zu	entnehmen	 und	 an	 verschiedenen	 Orten	 zur	 Grundlage	 ihres	(Selbst)Verständnisses	 geworden. 159 	Beziehung	 wird	 in	 diesem	 Verständnis	gerade	 unter	 der	 Voraussetzung	 wirksam	 und	 hilfreich,	 dass	 Untaugliches	 und	Konflikthaftigkeit	 einen	 analytischen	 Zugriff	 ermöglichen.160	Hierin	 unterbricht	sich	eine	eigene	stringente	Logik	der	Analyse	immer	schon:161	Schlüssel	zu	ihrem	Gelingen	ist	Beziehung	nur	als	Umweg,	Sackgasse	oder	Irrpfad,	der	ein	Verstehen	des	 Subjekts	 gerade	 an	 den	 Grenzen	 seiner	 Verständlichkeit,	 im	 Aussetzen	gelingender	 Kommunikation	 ersucht	 und	 auf	 das	 verweist,	 was	 in	 Beziehungen	mitschwingt,	 durch	 diese	 aber	 nicht	 geregelt	werden	 kann.	 Dieses	Denken	 ist	 in	der	 Psychoanalyse	 schon	 angelegt,	 bevor	 sie	 eine	 (Symbol)Theorie	 in	 der	Traumdeutung	oder	ein	explizites	Konzept	des	Unbewussten,	der	Erinnerung	und	der	Übertragung	vorgelegt	hat.	Am	Text	Freuds	soll	 ihm	im	Folgenden	besonders	dort	 weiter	 nachgegangen	 werden,	 wo	 es	 sich	 (noch)	 nicht	 als	 theoretisch	fundierte	 Konzeption,	 sondern	 als	 genuines	 Phänomen	 des	 versuchsweisen,	erprobenden162	Schreibens	zeigt.		Nicht	 nur	 im	 Zuge	 dieser	 Fokussierung	 eines	 als	 solchen	 (ernst)	 zu	 nehmenden	psychoanalytischen	Textes	drängt	sich	die	Frage	auf,	und	dies	eröffnet	eine	weitere	Argumentationslinie,	 wo	 das	 von	 Klie	 Wehrlin	 beschriebene	 „Rätsel“,	 das	 die	Hysterika	bei	ihr	„ist“	oder	„verkörpert“,	als	solches	formuliert	wird.	Klingt	in	der	Fantasie	 der	 Autorin	 die	 Beziehung	 zwischen	 Freud	 und	 seiner	 Patientin	 als	 ein	Zusammenkommen	von	 günstiger	Gelegenheit	 und	historischer	 ‚Fälligkeit‘	 an,	 so	formuliert	 sie	 dies	 nicht	 innerhalb	 eines	 diskursanalytischen	 Konzepts	 von	 der	
















Geschichte	der	Hysterie,	sondern	als	einfach	zu	konstatierende	glückliche	Reaktion	angesichts	 einer	 hysterischen	 Intensität.	 Dass	 dieser	 uneingestanden	geschichtsvergessene	 und	 offen	 antimediale	 Zug163	von	Beziehungshaftigkeit,	 der	in	 der	 Vorstellung	 eines	 ‚Hereinkommens	 und	 Losredens‘	 als	 dem	 Gegenmodell	zum	 Auftritt	 in	 den	 Vorlesungen	 Charcots	 etabliert	 werden	 soll,	 keineswegs	 bei	Freud	 so	 unproblematisch	 angelegt	 ist,	 lässt	 sich	 verschiedentlich	 zeigen.	 Einer	genaueren	 Betrachtung	 seiner	 eigenen	 Eröffnungen	 des	 analytischen	 Settings	 in	der	 ersten	 Fallstudie	 sei	 aber	 zunächst	 ein	 paradigmatisches	 Beispiel	 für	 eine	andere	Beschreibung	von	Gegenseitigkeit	vorangestellt,	das	Freud	in	verschiedene	seiner	 frühen	 Texte	 aufnimmt.	 In	 dieser	 wird	 die	 Medialität	 der	 analytischen	Situation	nicht	als	Gegenmodell	zu	ihrer	Ereignishaftigkeit	im	Diskurs	der	Hysterie	konzipiert,	sondern	als	Strategie	verstehbar,	die	den	Status	von	Erkenntnis	selbst	thematisiert	 und	 ihr	 therapeutisch-theoretisches	 Vorgehen	 im	 Verhältnis	 hierzu	elaboriert.			„Da	bediente	ich	mich	denn	zunächst	eines	kleinen	technischen	Kunstgriffes.	Ich	teile	dem	Kranken	mit,	dass	ich	im	nächsten	Momente	einen	Druck	auf	seine	Stirne	ausüben	werde,	versichere	ihm,	dass	er	während	dieses	ganzen	Druckes	eine	Erinnerung	als	Bild	vor	sich	sehen	oder	als	Einfall	in	Gedanken	haben	werde,	und	verpflichte	ihn	dazu,	dieses	Bild	oder	diesen	Einfall	mir	mitzuteilen,	was	immer	das	sein	möge.	[…]	Keine	Kritik,	keine	Zurückhaltung,	weder	aus	Affekt	noch	aus	Geringschätzung!“164		Diese	(szenische)	Beschreibung	Freuds	ist	auf	den	ersten	Blick	aufschlussreich	für	eine	 Logik	 von	 Suggestivität	 und	 Herrschaftsansprüchen	 analytischen	‚Vordringens‘	in	das	Seelenleben	des	Patienten	–	und	dafür	zu	Recht	kritisch	zitiert	worden	als	das,	was	 in	der	Psychoanalyse	noch	an	Beziehungsfähigkeit	 im	Sinne	

















von	Gegenseitigkeit	und	differenzierter	intellektueller	Durchdringung	aussteht.165		Doch	 gleichzeitig	 ist	 diese	 Szene	 mitsamt	 ihrer	 Bedeutungsbeimessung	 durch	Freud	 interessant	 für	 die	 vielfältigen	methodisch-theoretischen	 Einflüsse,	 denen	besonders	 die	 frühe	 Psychoanalyse	 untersteht	 und	 deren	 Verhältnismäßigkeit	selbst	 Beziehungsarbeit	 ist.	 Offensichtlich	wird	 dies	 in	 der	 oben	 zitierten	 Praxis	des	 Handauflegens,	 dem	 „Druck	 auf	 [die]	 Stirne“	 des	 Patienten,	 festgehaltenen	Konkurrenz	von	Praktiken,	an	denen	sich	die	 frühe	Psychoanalyse	orientiert	und	darin	zwischen	der	Hoffnung	auf	theatrale	suggerierte	Potenz	des	Analytikers	und	seines	Körpers	oder	dem	für	das	analytische	Gespräch	so	typischen	Warten	auf	die	entscheidende	symbolisch	 formulierte	Erinnerung	des	Patienten	schwankt.166	Die	Beziehung	 besteht	 also	 in	 dieser	 paradigmatischen	 Szene	 analytischer	Wirksamkeit	 nicht	 nur	 zwischen	 ihren	 Figuren	 bzw.	 deren	 ‚persönlichen‘	Entwicklungsanliegen	 im	 therapeutischen	 Prozess,	 sondern	 auch	 zwischen	 den	widerstreitenden	 Logiken,	 die	 den	 Beteiligten	 hierbei	 Macht	 oder	 Ohnmacht	zusprechen	und	sich	in	medialen	Transpositionen167	ausdrücken:		Da	 ist	 zunächst	 die	 Geste	 einer	 im	 (vielleicht	 simpelsten)	 haptischen	 Sinne	Beziehung	 durch	 Berührung	 oder	 Körperkontakt. 168 	In	 ihr	 geraten	 die	spektakulären	 Wirksamkeiten	 hypnotischer	 und	 ähnlicher	 Einflussnahmen	 mit	ihrer	scheinbaren	Ablösung	durch	den	konzentrierten	Dialog	in	Überlagerung.	Die	Mitteilung	 von	 Bedeutung,	 explizites	 Ziel	 des	 therapeutischen	Zusammenkommens,	 läuft	 über	 eine	Dramaturgie	 des	 Umgangs,	 der	 seinen	 Sinn	erst	 erzeugt.	 Diese	 Dramaturgie	 versichert	 sich	 dabei	 (wiederum)	 über	metaphorische	Bildlichkeiten169,	die	ein	konträres	Verständnis	von	Beziehung	als	körperliche	Intensität	in	sich	tragen.	So	ergibt	sich	die	Szene	als	unstimmige,	nicht	nur	hinsichtlich	der	in	ihr	gezeigten	Handlung	und	deren	theoretischer	Verortung,	sondern	 auch	 im	Bezug	 auf	 ihre	Transmedialität	 zwischen	dem	archaischen	Bild	
















der	 Hysterie,	 dessen	 (anderer)	 narrativer	 Verortung	 und	 dem	 Umgang	mit	 dem	hierfür	benötigten	dritten	Element,	dem	Bild	oder	Einfall	aus	der	Erinnerung	der	Patientin,	das	vom	„anderen	Schauplatz“170	herkommt.			Besteht	ein	grundliegendes	Anliegen	dieser	Arbeit	darin,	Begriff	und	Verständnis	des	Theatralen	im	Schreiben	der	Hysterie	zu	umreißen,	so	lässt	sich	an	dem	oben	Beschriebenen	(sehr)	vorläufig171	festhalten,	wie	ein	Begriff	des	Szenischen	in	den	frühen	 Schriften	 der	 Psychoanalyse	 eine	 koordinierende	 Funktion	 einnimmt.	Insofern	 ist	 die	 Szene	 gerade	 nicht	 das	 Momenthaft-Präsente	 (etwa	 der	zwischenmenschlichen	Begegnung)	und	dessen	Auswirkung	auf	die	antagonistisch	angenommene	 zeitlose	 Verfasstheit	 psychoanalytischer	 Theorie, 172 	sondern	bezeichnet	 gerade	die	 in	der	Schrift	nachträglich	 inszenierte	Unmittelbarkeit	mit	allen	in	ihr	mitschwingenden	Darstellungsfragen.	Die	Szene	des	Kopfdrucks	sollte	entsprechend	 als	 Kommentierung	 später	 zu	 analysierenden,	 sehr	 konkreten	szenischen	 Momenten	 zwischen	 etwa	 Emmy	 und	 Freud	 herangezogen	 werden.	Wenn	sich	diese	als	detaillierte,	gefühls-	und	affektbesetzte	Erinnerungen	(Freuds)	‚geben‘,	hilft	der	Abgleich	der	Gemeinsamkeiten	mit	dieser	Szene	weiter,	die	sich	in	unendlicher	Wiederholbarkeit	 zwischen	 Freud	 und	 jedem	 Patienten	 abzuspielen	scheint	und	gleichförmig	zum	(selben)	Ergebnis	zu	führen	verspricht.		Die	 Szene	 kann	 entsprechend	 nicht	 als	 Relikt	 eines	 historischen	 Vorgangs	zeugnishaft	einstehen,	sie	 ist	Austragungsort	einer	nicht	zu	linearisierenden	oder	kausalisierenden	 Zeitlichkeit,	 die	 sich	 maßgeblich	 als	 Wiederholung	 bzw.	 als	Wiederholbarkeit	 zeigt.	 Sie	 will	 und	 braucht	 deshalb	 eine	 mögliche	 ihrem	Schreiben	 vorangegangene	 Situation	 nicht	 zu	 negieren,	 zeigt	 diese	 aber	 in	 ihrer	Verschriftlichung	mindestens	 als	 unzugängliche	 –	 und	 problematisiert	 damit	 die	Situation	des	Schreibens	der	Geschichte	der	Hysterie,	 die	 in	dieser	Arbeit	 in	den	Ausführungen	 zu	Huberman	 vorweggenommen	wurden.	 Insofern	 besteht	 Freuds	














„kleine[r]	 technische[r]	 Kunstgriff[..]“	 vor	 allem	 im	 Zulassen	 widerstreitender	Kräfte	des	Textes,	die	dessen	im	besten	Sinne	‚Künstlichkeit‘	nicht	verdecken.		Hier	wird	der	Text	als	solcher	ereignishaft	gegenüber	einem	Hysterieverständnis	Charcots:	 In	 ihm	 findet	 sich	 eine	 Begegnung	 mit	 dem	 anderen,	 das	 die	verhandelten	 Personen/Figuren	 übersteigt	 und	die	Darstellung	 ins	Verhältnis	 zu	sich	 selbst	 setzt.	 Beziehung(shaftigkeit)	 ist	 somit	 zugleich	 Voraussetzung	 und	herzustellender	Zustand	(in)	der	Schrift	der	Psychoanalyse.			Diese	 Beziehungsarbeit	 des	 Textes	 wird	 bei	 Gayatri	 Chakravorty	 Spivak	 in	 der	Diskussion	 ihres	eigenen	angespannten	Verhältnisses	zur	Psychoanalyse	als	zwei	konkurrierende	Ethiken	Freuds	 systematisiert:173	Zum	einen	 stößt	 Spivak	 an	der	Psychoanalyse	die	Geschlossenheit	ihrer	Konzepte	ab,	wenn	diese	ihr	anderes	(den	eigenen	Text)	bzw.	 ihr	Gegenüber	 (den	anderen	Körper	des	Patienten)	 aus	 ihrer	theoretischen	Haltung	 heraus	 nur	 einverleiben	 kann.174	Andererseits	 erkennt	 sie	der	Psychoanalyse	aber	auch	eine	davon	zu	unterscheidende,	unmögliche	Ethik	an,	die	 in	 deren	Medialität(en)	 liegt	 und	 das	 andere	 in	 einem	 immer	 abweichenden	Darstellungsverfahren	mitzudenken	 versucht.	Weil	 das	 Einlassen	 auf	 diese	 Ethik	nicht	 nur	 an	 der	 Darstellung	 dieses	 anderen	 und	 damit	 in	 Relation	 auch	 an	 der	(eigenen)	 Subjektivität	 scheitern	 muss,175	ist	 sie	 mit	 der	 permanenten	 Drohung	einer	sich	wieder	auftuenden	Leerstelle	 im	Eigenen	und	Fremden	verbunden,	die	die	 psychoanalytische	 Logik	 darin	 radikal	 an	 ihre	 ästhetischen	 Praktiken	 als	Entstehungsgrund	rückverweist.176		Insofern	 Letzteres	 oftmals	 als	 Schwäche	 analytischen	 Denkens	 ausgelegt	 bzw.	




















nicht	anerkannt	wird,177	schreibt	sich	bis	heute	–	wie	etwa	bei	Klie	Wehrlin	–	am	Topos	der	Hysterie	ein	nahezu	erhabenes	Verständnis	des	oder	eines	anderen	fort,	der	 in	 seiner	 Intensität	 des	 Auftretens	 und	 der	 Mitteilsamkeit	 Erkenntnis	 und	Reziprozität	 in	 Gang	 gesetzt	 habe	 und	 als	 ein	 Aufruf	 zur	 Beziehungsaufnahme	interpretiert	zu	werden	hat.	Dabei	ist	es	gerade	die	Problemstellung	der	Hysterie,	die	(in	historischer	Perspektive)	eindringlich	die	Gefahren	einer	solchen	Emphase	gegenüber	dem	anderen	hinweist,	wenn	eine	Forderung	der	Anerkennung	leicht	in	das	vermeintlich	überwundene	Muster	der	Stilisierung	zurückzufallen	droht	bzw.	sich	 als	 andere	 Seite	 abgeklärter,	 unterschiedener	 Gegenseitigkeit	 auftut.	 Mag	diese	gut	gemeinte	Annahme	in	einer	konkreten	therapeutischen	Praxis	durchaus	ihren	Wert	 (als	 Phantasma)	 für	 eine	Haltung	 gegenüber	 der	 dort	 stattfindenden	Kommunikation	haben,	so	blendet	sie	doch	in	der	Reflexion	der	eigenen	Herkunft	nicht	nur	deren	Erzähltheit	und	ein	eigenes	Weitererzählen	aus,	sondern	verkennt	auch	die	Produktivität	des	Medialen,	innerhalb	der	die	Psychoanalyse	ihre	Hysterie	erfindet.			
II.II.II.	Selbstverwirklichung?	Der	doppelte	(Körper)	Freud(s)	Das	 Entwickeln	 einer	 analytischen	 Theorie	 vollzieht	 sich	 sowohl	 über	 die	Beschaffenheit	der	in	dieser	Arbeit	prädestiniert	herausgestellten	Hysterie	Emmys,	insofern	diese	die	Vorstellung	vom	hysterischen	Körper	und	Geist	umzuprägen	in	besonderer	 Weise	 geeignet	 ist,	 als	 auch	 in	 der	 Selbstthematisierung	 des	analytischen	Forschens	und	Schreibens,	durch	das	der	diskursive	Übergang	in	eine	andere	 (von	 Charcots	 Maßgaben	 abweichende)	 Konzeption	 von	 Hysterie	 und	deren	 medizinischer	 Behandlung	 performativ178	vollzogen	 bzw.	 für	 den	 Leser	vollziehbar	gemacht	wird.179		Diese	 Selbstthematisierung	 stellt	 ebenso	 ein	 antagonistisches	 Moment	 zum	Schreiben	 des	 hysterischen	 Körpers	 dar,	 wie	 sie	 auch	 den	 Körper	 des	















Schreibenden	 mitformuliert.	 Die	 psychoanalytische	 Beziehung	 ist	 in	 ihrer	 dort	angelegten	Darstellung	(unter	anderem)	als	eine	 intensive	Kopräsenz	gezeichnet,	aus	 deren	 raum-zeitlicher	 sowie	 ‚zwischen-menschlicher‘	 Intensität	 heraus	Erkenntnis	generiert	werden	kann.	Für	die	Seite	der	Hysterika	liegt	diese	Annahme	in	 der	 Geschichte	 ihres	 Diskurses	 nahe,	 ist	 doch	 gerade	 ihre	 herausgestellte	Körperlichkeit	 Voraussetzung	 und	 Umschlagpunkt	 jeder	 sie	 untersuchenden	Zuwendung.	 Weil	 mit	 der	 Psychoanalyse	 aber	 eine	 über	 diese	 Erscheinung	hinausweisende	 (bzw.	 sich	 von	 dieser	 abwendende)	 Sinnhaftigkeit	 am	hysterischen	Körper	angenommen	wird	und	deren	Deutbarkeit180	ins	Zentrum	der	Aufmerksamkeit	 rückt,	 bedarf	 es	 ebenso	 einer	 bestimmten	 Haltung	 des	Gegenübers	–	des	Analytikers	–	 zum	Zustand	der	Patientin,	die	 sich	einerseits	 in	einer	 angemessenen	 Weise	 in	 die	 (fremden)	 inneren	 Auseinandersetzungen	involviert,	andererseits	aber	diese	auch	souverän	–	als	Außenstehender	–	vermerkt	und	schließlich	im	Sinne	einer	Therapierung	auch	lenkt.	Daher	ist	es	naheliegend,		diese	 Implikation	 des	 freudschen	 Textes	 aufzugreifen	 und	 mit	 dem	 Körper	 als	dessen	Fetisch	und	Umschlagpunkt	in	die	Fallstudie	einzusteigen.	Diese	 Erzählung	 der	 Körper	 in	 der	 Fallstudie	 ist	 dabei	 auch	 die	 der	 eigenen	(Erzähler)Person,	 die	 des	 Autors,	 der	 in	 dieser	 Relationalität	 auch	 figürlich	eingebunden	 ist.	 In	der	Doppelung	Freuds	durch	den	gleichnamigen	 Ich-Erzähler	wird	dieser	gleichsam	zum	Erzähler	und	Erzählten	(in)	der	Fallstudie,	über	deren	eigene	Form	seine	Position	darin	und	dazu	 thematisiert	wird.	So	 leitet	Freud	die	Berichterstattung	 zu	 seinem	ersten	Beitrag	des	 Sammelbandes,	 der	 Fallstudie	 zu	„Frau	Emmy	v.	N.“	folgendermaßen	ein:		 „Sie	war	Hysterika,	mit	größter	Leichtigkeit	in	Somnambulismus	zu	versetzen,	und	als	ich	dies	merkte,	entschloss	ich	mich,	das	Breuersche	Verfahren	der	Ausforschung	in	der	Hypnose	anzuwenden,	das	ich	aus	den	Mitteilungen	Breuers	über	die	Heilungsgeschichte	seiner	Patientin	kannte.	Es	war	mein	erster	Versuch	in	der	Handhabung	dieser	therapeutischen	Methode,	ich	war	noch	weit	davon	entfernt,	dieselbe	zu	beherrschen,	und	habe	in	der	Tat	die	Analyse	der	Krankheitssymptome	weder	weit	genug	getrieben	noch	sie	genügend	planmäßig	verfolgt.“181		Halb	wehmütig,	halb	entschuldigend	klingt	seine	Selbsteinführung	an	und	evoziert	darin	sowohl	die	selbst	evaluierenden	Tendenzen	eines	Tagebucheintrags	als	auch	






die	direkte	Adressierung	einer	Leserschaft	in	der	Legitimation	vor	ihr.182	Der	Text	fährt	 fort,	 das	 Verfahren	 der	 Selbst-Archivierung	 als	 im	 Vorgehen	 des	 Textes	Notwendiges	 zu	 installieren	 und	 somit	 das	 raum-zeitliche	 Setting	 vorzubereiten,	durch	das	der	Erzähler	seine	Leserschaft	führt	und	das	zugleich	die	therapeutische	Situation	wie	auch	die	Gedankenwelt	Freuds	zweifach	im	Erzählten	implementiert:			 „Vielleicht	wird	es	mir	am	besten	[sic!]	gelingen,	den	Zustand	der	Kranken	und	mein	ärztliches	Vorgehen	anschaulich	zu	machen,	wenn	ich	die	Aufzeichnungen	wiedergebe,	die	ich	mir	in	den	ersten	3	Wochen	der	Behandlung	allabendlich	gemacht	habe.	Wo	mir	nachherige	Erfahrung	ein	besseres	Verständnis	ermöglicht	hat,	werde	ich	es	in	Noten	und	Zwischenbemerkungen	zum	Ausdrucke	bringen.“183		Das	 äußere	 Erfordernis,	 durch	 das	 sich	 Freud	 ‚in	 (die)	 Szene‘	 setzt,	 ist	 dabei	 in	prägnanter	Weise	mehr	 als	 die	 günstige	Gelegenheit	 für	 einen	Arzt,	 der	 auf	 eine	Hysterika	trifft,	welche	„mit	Leichtigkeit	in	Somnambulismus	zu	versetzen“	ist	und	darüber	 die	 Erprobung	 eines	 bestimmten	 Behandlungsverfahrens	 ‚anbieten‘	würde.	Vielmehr	dreht	sich	die	oben	zitierte	Textpassage	um	die	Herausforderung	und	 Problematik	 der	 Verschriftlichung	 dieser	 Erfahrung	 in	 einer	 angemessenen	Form.	Auch	wenn	Freud	hier	die	Chronologie	der	Ereignisse	zum	Garanten	seiner	gelingenden	 Darstellung	machen	will,	 so	 stellt	 die	 Zeitlichkeit	 doch	 gerade	 auch	deren	Schwierigkeit	dar.	Die	Aufzeichnung	ist	nämlich	das	Erfordernis,	durch	das	all	 die	 Zuschreibungen	 der	 interpersonalen	 Konstellation,	 die	 Anlass	 für	 die	therapeutische	Intervention	gewesen	sein	sollen,	erst	als	solche	nachträglich	über	die	 entsprechende	 Darstellung	 legitimiert	 werden.	 In	 dieser	 Darstellungsweise	unternimmt	Freud	den	Versuch	des	Nach-Erzählens	seiner	Erinnerungen	und	Vor-




















Schriften,	 die	 aus	 dem	 Erlebnis	 der	 zwischenmenschlichen	 Begegnung	 eine	 zum	Argument	 taugende,	 allgemeingültige	Erfahrung	machen	 sollen.	Es	deutet	 sich	 in	der	oben	zitierten	Textpassage	bereits	an,	dass	dieses	Verfahren	hinsichtlich	einer	ihm	 vorausgesetzten	 ‚originären‘	 Erfahrung	 verlustreich	 vonstattengehen	 bzw.	sogar	 –	was	 die	 Textpassage	 nicht	 preisgeben	will	 –	 diese	 Ordnungsreihe	 außer	Kraft	 setzen	 wird.	 Freuds	 (scheinbar	 verwunderlich)	 devot 184 	gezeichnete	Beziehung	zu	seinem	wissenschaftlichen	Interesse	und	seinen	ärztlichen	Aufgaben	ist	mindestens	gleichermaßen	eine	Reflexion	seiner	Wirkungsmacht	im	Schreiben	durch	 das	 es	 ihm	 „vielleicht	 […]	 am	 besten	 gelingen“	 wird,	 den	 vergangenen	hysterischen	 Körper	 zum	 bleibenden	 psychoanalytischen	 Argument	 werden	 zu	lassen,	die	Eindrücklichkeit	der	Begegnung	als	Ausdruck	einer	von	ihm	erkannten	Verhältnismäßigkeit	zu	zeigen.	Seine	Deutungshoheit	über	den	eigenen	Bericht	ist	somit	in	vielfacher	Form	behauptet,185	insofern	dieser	seine	Wahrheit	(oder	besser	Wahrhaftigkeit)	 sowohl	 auf	 der	 Ebene	 der	 Erfahrung	 –	 und	 der	 diese	voraussetzenden	 körperlichen	 Präsenz	 – 186 	als	 auch	 auf	 der	 Ebene	 ihrer	souveränen	 Ausdeutung	 und	 Überführung	 in	 eine	 allgemeingültige	 Aussage	verankert.	Die	Beweiskraft	der	Hysterie	liegt	dabei	nicht	mehr	in	der	Präsenz	der	Hysterika	 selbst,	 sondern	 verschiebt	 sich	 auf	 die	 Rolle	 und	 Funktion	 des	 Arztes	und	 Erzählers,	 eine	 zugleich	 passiv-observierende	 und	 aktiv	 das	 Geschehen	formende	Instanz.		Doch	 geht	 es	 hierbei	 auch	 um	 dessen	 Körper?	 Es	 kann	 nicht	 unumwunden	 von	einer	einfachen	Verschiebung	der	medialen	Funktion	von	einem	Körper	auf	einen	anderen	 gesprochen	 werden,	 denn	 die	 zwei	 Figürlichkeiten 187 	von	 Arzt	 und	Patientin	 werden	 durchaus	 nicht	 mit	 dem	 gleichen	 Status	 ausgestattet.	 Der	Zeichnung	des	Körpers	als	Ort	einer	Provokation	an	Kreatürlichkeit,	die	nunmehr	zur	neuerlichen	‚Lektüre‘	durch	ihre	geistige	Durchdringung	und	Rationalisierung	

















aufzufordern	 scheint,	 wird	 dieses	 Geistige	 selbst	 in	 (s)einer	 ‚Verkörperung‘	entgegengestellt.	 Hier	 prallen	 nicht	 zwei	 körperliche	 Entitäten	 aufeinander,	sondern	ein	behaupteter	Körper	der	Hysterika	mitsamt	der	durch	den	Analytiker	erlebten	 Materialität	 und	 Symbolik188 	und	 ein	 Körper	 als	 Stellvertreter	 eines	Konzepts	 von	 Reflexion	 des	 ersteren.	 Die	 Behauptung	 von	 körperlicher	 Präsenz,	‚klassisches‘	 Merkmal	 des	 Hysterischen,	 wird	 am	 Double	 Freuds	 nicht	 eingelöst	und	 dieses	 gerade	 hierdurch	 als	 Position	 der	 Macht	 markiert.	 Der	 hier	erschriebene	 Freud	 artikuliert	 sich	 zuallererst	 in	 seiner	 Verhältnishaftigkeit	 zu	seiner	Patientin	 aus	 einer	 szenischen	Anordnung	heraus,	 die	der	Text	wiederum	visuell	fasst	und	dem	Leser	eindrücklich	macht:			„Sie	ist	ausgezeichnet	zur	Hypnose	geeignet.	Ich	halte	ihr	einen	Finger	vor,	rufe	ihr	zu:	Schlafen	Sie!	Und	sie	sinkt	mit	dem	Ausdrucke	von	Verworrenheit	und	Betäubung	zurück.	Ich	suggeriere	Schlaf,	Besserung	aller	Symptome	und	dergleichen,	was	Sie	mit	geschlossenen	Augen	aber	unverkennbar	gespannter	Aufmerksamkeit	anhört	und	wobei	ihre	Miene	sich	allmählich	glättet	und	einen	friedlichen	Ausdruck	annimmt.“189		Sich	zunächst	dem	Entwurf	der	Hysterika	in	dieser	Textsequenz	zuwendend,	lässt	sich	dieser	als	dem	Anliegen	angepasst	beschreiben,	ein	‚anderes‘	Bild	der	Hysterie	zu	 zeichnen,	 dessen	 implizite	 Anthropologie	 mit	 den	 Wirkungsweisen	 der	 hier	eingeleiteten	 psychoanalytischen	 Argumentation	 vereinbar	 bzw.	 sogar	 diese	hervorzubringen	geeignet	ist.	Hieran	ist	auch	der	im	Text	angelegte	Szenenaufbau	orientiert.	 Zu	 sehen	 ist	 Emmy,	 die	 auf	 die	 Anweisungen	 ihres	 Hypnotiseurs	reagiert	und	deren	Äußeres	sich	 in	der	Folge	von	Freuds	Einwirken	 immer	mehr	an	 eine	 für	 sie	 und	 ihren	 Betrachter	 angenommene	Normalität	 angleichen	 kann.	Diskursiv	 ist	 diese	 Emmy	 mit	 dem	 Topos	 der	 ‚Entwicklung	 zu	 einer	 neuen	Hysterie‘,	 inhaltlich	 mit	 Bezug	 auf	 die	 Figur	 gesprochen	 auch	 mit	 dem	 der	‚gesundheitlichen	 Besserung‘	 überschrieben,	 die	 sich	 an	 der	 körperlichen	















Bewegung	 im	 Zulauf	 auf	 einen	 Zustand	 der	 Entspannung	 ausdrückt. 190 	Die	Bearbeitbarkeit	 dieses	 Körpers	 ist	 nicht	 länger	 wie	 in	 den	 ‚observatistischen‘	Absichten	der	französischen	Medizin	ein	zu	verheimlichender	Kunstgriff,	sondern	der	 ganze	Stolz	des	Analytikers	und	Grundlage	eines	 ‚humanen‘	Verhältnisses	 zu	der	Patientin.191	Freuds	eigener	Körper	ist	der	Ort	der	Perspektive,	das	heißt,	von	ihm	 geht	 die	 humane	Geste	 der	Normalisierung	 aus,	 die	 sich	 im	Bild	 Emmys	 als	wirkungsvolle	 abzeichnet.	 Von	 seinem	 Körper	 sinnlich	 erfahrbar	 wird	 nur	 ein	Finger	 als	 Platzhalter	 im	 sprachlichen	 Bildaufbau	 sowie	 seine	 Stimme,	 die	 so	erfolgreich	Einfluss	nehmend	zu	Emmy	zu	sprechen	vermag.	Das	Bildhafte,	auf	das	auch	 Freuds	 Be-Schreibung	 des	 Körpers	 der	 Hysterika	 bei	 aller	Despektakulisierung	nicht	verzichtet,	zeichnet	in	diesem	Fall	also	die	Wirksamkeit	des	 nicht	 sichtbaren	 Therapeuten	 an	 dessen	 in	 Szene	 gesetztem	 körperlichen	Gegenüber	 auf.	 Beschreibt	 Huberman	 seinen	 Freud	 als	 eine	 vorbeihuschende	Silhouette,	 als	 Aufblitzen	 eines	 vorzeitigen	 Hoffnungsschimmers	 in	 einer	historischen	 Denk-Szenerie,	 in	 der	 die	 Psychoanalyse	 noch	 keine	 Manifestation	gefunden	 hat,	 so	 entwendet	 er	 dieses	 ästhetische	 Vorgehen	 Freuds	Selbstbeschreibung,	 durch	 die	 dieser	 sich	 inmitten	 des	 psychoanalytischen	Diskurses	 einschreibt	 und	 gleichsam	 ausradiert,	 um	 sein	 intellektuelles	 (sprich	suggestives)	 Vermögen	 und	 seine	 Absichtslosigkeit	 gegenüber	 dem	 sich	 ihm	 am	fremden	Körper	offenbarenden	Gefüge	des	Psychischen	zu	beweisen.			Es	gibt	also	auch	im	freudschen	Text	der	Hysterie	und	besonders	in	dessen	Form	der	 Fallstudie	 einen	 Modus	 des	 Bildlichen,	 der	 Politiken 192 	von	 An-	 und	Abwesenheit	 der	 Körper	 von	Hysterika	 und	 Betrachter	 betreibt	 und	 aus	 der	 die	antipodische	 Verteilung	 beider	 Positionen	 Sinn	 generiert.	 Zwar	 ist	 dies	 noch	weniger	 als	 in	 Hubermans	 metaphorischer	 Umschreibung	 der	 Bildsinn	 des	Tableaus,	 insofern	 dieser	 Sinn	 gerade	 nicht	 in	 der	 geschlossenen	 Komposition	bereits	vorliegt,	sondern	im	Zwischen	des	Bildes	und	seines	Betrachters	(der	Figur	Freuds)	verortet	werden	muss,	also	in	der	analytischen	Situation,	die	sich	im	Bild	












einfordert193 	und	 dort	 bezeugt	 wird.	 Auch	 wenn	 das	 Tableau	 erst	 in	 dieser	Beziehungshaftigkeit	umfassend	verstanden	werden	kann,194	so	tritt	das	Zwischen	des	Bildes	hier	so	(im	wörtlichen	und	übertragenden	Sinne)	offensichtlich	 in	den	Fokus	–	immerhin	ist	es	mit	Freuds	Finger	sogar	am	Bildrand	aufgetaucht	–	dass	es	das	Bild	 ‚selbst‘195	als	unverhältnismäßig	erscheinen	lässt.	Freuds	Finger,	der	den	Takt	 der	 hypnotischen	Therapie	 angibt	 und	 auf	 den	Aufmerksamkeit	 und	Mimik	Emmys	völlig	 (ab)gerichtet	 sind,	wirkt	 als	 ‚vermessenes‘	Bildelement,	 nahezu	als	Ansatzpunkt	einer	 intellektuellen	(das	heißt	 in	Barthes’	Sinne	des	Tableaus	einer	besagenden) 196 	Parodie	 zu	 der	 Potenz	 des	 Einzelteils,	 das	 in	 seiner	Fetischisierung 197 	die	 Szene	 zusammenzuhalten	 vermag. 198 	Die	 körperlichen	Extreme,	 Freuds	 minimale	 und	 doch	 so	 wirksame	 Anwesenheit	 und	 die	wunderlich-präsente,	manipulierbare	Präsenz	Emmys	drohen,	als	unglaubwürdige	Behauptungen	 ins	 Geisterhafte	 zu	 kippen,	 das	 heißt,	 ihre	 Existenz	 rein	 in	 die	sprachliche	Bildszene	zu	verlagern	und	sich	damit	als	Ersatzkörper	zu	erkennen	zu	geben.		Durch	den	doppelten	bzw.	vielfachen	Freud	zwischen	Autorenschaft,	Erzählerfigur	und	Bildkörper	wird	somit	nicht	dessen	Souveränität	gegenüber	der	Hysterikerin	in	 seinem	 Schreiben	 des	 Diskurses	 abgesichert	 und	 in	 der	 medialen	 Form	 der	Fallstudie	 wird	 nicht	 einzig	 ein	 Raum	 autosuggestiver	Selbstwirksamkeitserfahrung	von	Freud	für	Freud	lesbar.	Vielmehr	markieren	die	Freuds	 in	 ihrem	 unterschiedlichen	 medialen	 Vorkommen	 ihren	 Status	 als	


















unheimliche	 Doppelgänger199	und	 rücken	 ‚sich	 selbst‘	 damit	 unerwartet	 in	 die	Nähe	der	Hysterika	Emmy200.		
II.II.III.	Der	bewegte	Körper:	Eröffnungsaufzüge		Wenn	in	die	Bilderwelt	der	freudschen	Fallstudie	über	den	unsicheren	Körper	des	Analytikers	 ein	 Moment	 der	 Destabilisierung	 visueller	 Ordnung	 (der	 Hysterie)	entsteht,	 verhält	 es	 sich	 dann	 mit	 dem	 Körperbild	 Emmys	 ähnlich?	Überraschenderweise	 evoziert	 bereits	 der	 Einstieg	 in	 die	 Fallschilderung	 –	 und	damit	 der	 in	 Freuds	 gesamte	Darstellung	 seiner	Hysterie	 und	 ihrer	 analytischen	Therapieform	 –	 den	 Eindruck	 eines	 Rückfalls	 derselben	 in	 die	 Bilderwelten	 der	Salpêtrière.	Freud	hebt	an:		 „1.	Mai	1889.	Ich	finde	eine	noch	jugendlich	aussehende	Frau	mit	feinen,	charakteristisch	geschnittenen	Gesichtszügen	auf	dem	Diwan	liegend,	eine	Lederrolle	unter	dem	Nacken.	Ihr	Gesicht	hat	einen	gespannten,	schmerzhaften	Ausdruck.	Die	Augen	sind	zusammengekniffen,	der	Blick	gesenkt,	die	Stirn	stark	gerunzelt,	die	Nasolabialfalten	vertieft.“201		Seine	Einführung	steht	der	versierten	Sichtbarkeit	seiner	Vorgänger	in	nichts	nach,	wenn	er	die	Geschichte	Emmys	in	detaillierter	Beschreibung	eröffnet.	Das	von	der	Sprache	 ‚errichtete‘	 Bild	 verweist	 auf	 jene	 parallel	 stillgestellte	 Zeitlichkeit	 der	Pose	 in	 den	 fotografischen	 Abbildungen	 der	 Hysterika,	 die	 den	 Körper	 mit	 der	Erwartungshaltung	des	Blicks	‚bedecken‘	oder	aufladen.202		Dabei	 lässt	 das	 Bild	 mehreres	 erwarten:	 Zunächst	 zeichnet	 es	 offensichtlich	 die	Kehrung	der	Hysterika	nach	 innen,	 die	Versunkenheit	 in	die	psychischen	 ‚Unter-	oder	Tiefgründe‘,	 deren	Erforschung	hier	 eingeleitet	wird.	 In	 dieser	 einleitenden	Funktion	 wird	 das	 Bild	 der	 Ruhe	 und	 Versunkenheit	 also	 ebenso	 zu	 dem	 einer	Erwartungshaltung,	 in	 der	 nicht	 nur	 der	 weibliche	 Körper	 auf	 dem	 Diwan	
















aufgebahrt	 wird, 203 	sondern	 in	 den	 (Gesichts)Zügen	 und	 deren	 von	 Schmerz	erfülltem	 Ausdruck	 nach	 einer	 Umgangsweise	 zu	 verlangen	 scheint.	 Das	 Bild	fordert	 seinen	 Betrachter	 also	 auf,	 seine	 passive	 Position	 aufzugeben,	 und	wiederholt	 darin	 den	 Mechanismus	 des	 vervielfachten	 Freud,	 den	 es	 hier	 als	Betrachter	und	(im	Bild)	Abwesenden	ebenso	einschreibt	wie	als	Erzähler	und	als	denjenigen,	 dessen	 Handlungsoptionen	 hier	 gefragt	 sind	 und	 der	 hierzu	 als	Position	einer	weiteren	Figur	in	das	Gefüge	eintreten	muss.204		Desweiteren	 erscheint	 diese	 Textpassage	 mit	 Bezug	 auf	 die	 Logik	 von	Ankündigung	 und	Einlösung	weniger	 als	 Bild	 denn	 als	 theatraler	 Aufzug,	 dessen	Position	 bereits	 eine	 ‚Unhaltbarkeit‘	 in	 sich	 trägt205 	und	 Veränderung	 in	 den	Kategorien	 des	 Bildes	 und	 seiner	 Überschreitung	 also	 Bewegung206	ein-	 bzw.	herausfordert.	Wo	das	Medium	des	Bildes	bei	Charcot	sein	zeitliches	Eingebunden-Sein	bewusst	ausspart,	ja	sogar	im	Dienste	des	Idealtypischen207	verleugnen	muss,	obwohl	 sich	 in	 ihm	 massive	 Bewegtheit	 andeutet,	 stellt	 Freuds	 sprachliches	Tableau	bereits	seine	Affinität	zu	zeitlicher	Entwicklung	und	Kausalität208	aus	dem	Kontemplativen	heraus.209	In	Freuds	Schilderung	ist	es	nicht	dieser	selbst,	der	als	Stellvertreter	 der	 sich	 einfordernden	 Psychoanalyse	 in	 die	 aufgebaute	 Szenerie	eintritt.	Diese	gerät	durch	die	Hysterika	in	Bewegung.	Es	sei	nochmals	zitiert:			„Sie	spricht	wie	mühselig,	mit	leiser	Stimme,	gelegentlich	durch	spastische	Sprachstockung	bis	zum	Stottern	unterbrochen.	Dabei	hält	sie	die	Finger	ineinander	verschränkt,	die	eine	unaufhörliche	athetoseartige	Unruhe	zeigen.	Häufig	tickartige	Zuckungen	im	Gesicht	und	an	den	Halsmuskeln,	wobei	einzelne,	besonders	der	rechte	Sternocleidomastoideus,	plastisch	vorspringen.	Ferner	unterbricht	sie	sich	häufig	in	der	Rede210,	um	ein	eigentümliches	Schnalzen	hervorzubringen,	das	




















ich	nicht	nachahmen	kann.	[…]	Dieses	Schnalzen	bestand	aus	mehreren	Tempi;	jagdkundige	Kollegen,	die	es	hörten,	verglichen	dessen	Endlaute	mit	dem	Balzen	eines	Auerhahns.“211		Aber	 ist	 es	 überhaupt	 diese	 Diwan-Situation	 vom	 1.	 Mai	 1889,	 in	 der	 Emmy	unterbrochen	 spricht	 und	 in	 der	 Art	 des	 „Auerhahns“	 schnalzt,	 und	 kann	entsprechend	 von	 einem	 raum-zeitlich	 und	 logisch	 geschlossenen	 szenischen	Gefüge	 die	 Rede	 sein?	 Es	 bleibt	 offen,	 ob	 Freud	 hier	 sein	 Eröffnungsbild	 in	 eine	Szenenfolge	übergehen	lässt,	die	Stillstand	und	Bewegung212	in	eine	rhythmisierte	Abfolge	bringt,	oder	ob	er	für	diesen	Rhythmus	aus	der	Situation	selbst	ausschert,	diese	mit	 einer	 generellen	 Beobachtung	 zu	 Emmys	 grundsätzlicher	 Konstitution	verbindet.	 Das	 Bild	 (als	 Eröffnungsszene)	 greift	 hier	 über	 seine	 Grenzen	 hinaus	und	 macht	 darin	 auf	 seinen	 eigenen	 Status	 aufmerksam,	 der	 klar	 erkennbaren	ständiger	 Bearbeitung	 unterliegt.	 In	 diesem	 offensichtlichen	 Verweischarakter	bleibt	es	jedoch	auch	bei	einer	leeren	Ankündigung,	zeigt	sich	das	Bild	als	das	der	Ankündigung	 selbst	 und	 führt	 noch	 dazu	 von	 seinen	 eigenen	Sichtbarkeitsbehauptungen	weg	zu	den	Politiken213	der	Schrift.	Mit	dem	Fokus	auf	das	 Wechselverhältnis	 von	 Stillstand	 und	 Bewegung	 wird	 das	 Aufrufen	verschiedener	medialer	Bildtechniken	zwar	darauf	befragt,	welche	diese	spezifisch	erzeugen	und	welches	Verständnis	der	Hysterika	sich	daraus	zwischen	 ‚passivem	Objekt‘	 und	 ‚bewegter,	 sich	 mitteilender	 Frau‘	 ergibt.	 Letztendlich	 ist	 es	 aber	offenkundig	die	Schrift,	die	diese	Sichtbarkeiten	der	Frau	verwaltet	und	darin	die	medialen	Formen	und	die	Rolle	des	hysterischen	Körpers	in	ihnen	inszeniert	und	die	Aufführung	dieser	zwischen	Bild	und	Text	vervielfacht.		In	 der	 Erprobung	 dieser	 Formen	 liegt	 darüber	 hinaus	 –	 und	 hier	 stellt	 sich	 die	Frage	nach	der	Urheberschaft	der	Schrift,	auf	die	in	den	folgenden	Schritten	näher	eingegangen	wird	–	eine	Analogie	zu	solchen	Erzählformen,	die	Freud	in	späteren	theoretischen	 Schriften	 als	 Spezifika	 eines	 vom	 Unbewussten	 bestimmten	Sprechens214	entwerfen	wird,	insofern	hier	an	der	Ordnung	des	Bildes	und	dessen	inszenatorischen	 Hervorhebungen	 einerseits	 Bedeutung	 als	 (dem	 Bild)	





































II.II.IV.	Faszinosum	Hypnose		Die	verschiedenen	möglichen	Konfigurationen	dieses	Vielecks	kommen	(fast)	alle	dann	zusammen,	wenn	in	Emmys	Studie	das	Verfahren	der	Hypnose	beschrieben	wird	 und	 dessen	 (sich	 schwierig	 gestaltende)	 Erprobung	 einerseits	unterschiedliche	 Konzepte	 von	 Behandlung	 der	 Hysterie	 ‚durchdekliniert‘,	 dabei	aber	 auch	 deren	 Zusammenhang	 mit	 der	 eigenen	 Form	 des	 Schreibens	untersuchen	muss.		Die	 Eignung	 zur	 Hypnose,	 die	 Freud	 Emmy	 attestiert,	 macht	 durchaus	 deren	besondere	Stellung	im	psychoanalytischen	Reigen	der	Hysterikerinnen	aus.	So	wie	Anna	O.220	den	Ausdruck	des	„Chimney-sweeping“221	für	die	kathartische	Kur	prägt	und	 deren	 Anliegen	 damit	 erst(mals)	 benennt,	 oder	 wie	 Doras	 intensive	 und	ausführlich	 protokollierbare	 Träumereien222	das	 Netz	 analytischen	 Denkens	 von	den	 Neurosen223	über	 die	 Sexualentwicklung224	zur	 Traumdeutung225 	spannen,	lässt	 Emmy	 mit	 ihrer	 Eignung	 zur	 Hypnose,	 die	 später	 auch	 in	 ‚verständige	




































Gesprächsbereitschaft‘	 münden	 wird,226	die	 besondere	 Verbindung	 von	 Wissen	und	 Unwissen	 um	 den	 eigenen	 Zustand	 und	 dessen	 Geworden-Sein227	für	 die	Psychoanalyse	 hervor-	 und	 an	 einem	 symbolträchtigen	 Körper	 auftreten.	 Die	vormals	 zitierte	 Textpassage	 zur	 normalisierenden	 Wirksamkeit	 von	 Freuds	hypnotischer	 Geste	 beispielsweise	 fährt	 fort,	 indem	 sie	 die	 Entspannung	 der	Patientin	als	deren	totale	Losgelöstheit	von	der	sozialen	Situation	(und	sich	selbst)	beschreibt:			 „Nach	dieser	ersten	Hypnose	bleibt	eine	dunkle	Erinnerung	an	meine	Worte;	schon	nach	der	zweiten	
tritt	vollkommener	Somnambulismus	(Amnesie)	ein.	Ich	hatte	ihr	angekündigt,	dass	ich	sie	hypnotisieren	würde,	worauf	sie	ohne	Wiederstand	einging.	Sie	ist	noch	nie	hypnotisiert	worden,	ich	darf	aber	annehmen,	dass	sie	über	Hypnose	gelesen	hat,	wiewohl	ich	nicht	weiß,	welche	Vorstellung	sie	über	den	hypnotisierten	Zustand	mitbrachte.“228		Diese	 Situation	 der	 Unklarheit,	 in	 der	 sich	 die	 Beteiligten	 nicht	 über	 die	gegenseitige	Einschätzung	ihrer	‚Beziehungstat	Hypnose‘	und	davon	abhängig	auch	nicht	über	deren	Erfolg	versichern	 (können),	bleibt	 im	Verlauf	der	Therapie	und	des	Textes	der	Fallstudie	bestehen.	Nicht	nur	Emmys	Vorstellung	von	der	Hypnose	wird	 wenig	 erhellt,	 auch	 Freuds	 Selbstverständnis	 bzw.	 seine	Selbstwirksamkeitserfahrung	 anhand	 der	 hypnotischen	 Praxis	 bleibt	 unklar.	 Der	„Somnambulismus“,	 der	 sich	 bei	 der	 Hypnotisierten	 einstellen	 soll,	 betrifft	 auch	den	 Text	 und	 seine	 Erzählweisen	 bzw.	 dessen	 Einschätzung	 des	 hypnotischen	Verfahrens.	Tatsächlich	schwanken	die	Referenzen	auf	die	Potenziale	der	Hypnose	zwischen	 Allmachtsfantasien	 von	 den	 Möglichkeiten	 der	 Suggestion,	 die	 den	Körper	 bis	 in	 seine	 grundlegendsten	 Funktionsweisen	 zu	 befehligen	 meinen,229	und	dem	Scheitern	der	Hypnose	und	deren	Ersetzung	durch	eine	andere	Sprache,	die	nicht	zwangsläufig	die	eines	höheren	Grades	an	Bewusstsein	ist.	So	kommt	es	zu	 widerstreitenden	 Formulierungen	 und	 Szenenbeschreibungen	 im	 Text.	 Das	geheime	 Wissen	 der	 Hypnose,	 das	 aufseiten	 des	 Hypnotiseurs	 in	 deren	












Herstellbarkeit	 und	 auf	 Seiten	 der	 Hypnotisierten	 im	 Erfahren-Haben	 eines	Zustandes	 jenseits	 geltender	 Sinnordnungen	 und	 Kontrollmechanismen	 liegt,	entzieht	 sich	 dem	 es	 Anwendenden	 selbst.	 Es	 macht	 seine	 „Ars	 Erotica“,	 die	exklusiv	geteilte	Wissens-	und	Körperpraxis,	zu	dem,	was	sie	eigentlich	nur	für	die	von	 ihr	 Ausgeschlossenen	 sein	 soll:	 zum	 Faszinosum	 des	 Körpers	 vor	 dessen	Betrachter.	230	Am	treffendsten	bringen	die	damit	verbundene	Unsicherheit	Freud	und	 Breuer	 selbst	 auf	 den	 Punkt,	 wenn	 sie	 die	 Hypnose	 gleichermaßen	 als	Symptom	 und	 als	 Heilmittel	 in	 die	 hysterisch-psychoanalytische	 Beziehung	involviert	 beschreiben,	 sie	 ebenso	 zum	Problem	und	 zum	 technischen	Verfahren	einer	Behandlung	der	Hysterie	machen:			„Je	mehr	wir	uns	mit	diesen	Phänomenen	beschäftigen,	desto	sicherer	wurde	unsere	Überzeugung,	jene	Spaltung	des	Bewusstseins,	die	bei	den	bekannten	klassischen	Fällen	als	double	conscience	so	auffällig	ist,	besteht	in	rudimentärer	Form	bei	jeder	Hysterie,	die	Neigung	zur	Dissoziation	und	damit	zum	Auftreten	abnormer	Bewusstseinszustände,	die	wir	als	‚hypnoide‘	zusammenfassen	wollen,	sei	das	Grundphänomen	dieser	Neurose.“231		Damit	wird	die	Hypnose,	durch	die	sich	das	(zunächst	breuersche)	therapeutische	Verfahren	 erst	 in	 Gang	 bringt, 232 	gleichermaßen	 auch	 zur	 Vertreterin	 der	diskursiven	Ordnung	der	Hysterie,	die	durch	sie	erst	zu	überkommen	ermöglicht	werden	 soll.	 Das	 Faszinosum	 eines	 sich	 den	 kommunikativ-gestischen	 Gesetzen	entziehenden	 Körpers	 lässt	 Hypnose	 und	 hysterischen	 Anfall	 zusammenrücken	und	Letzteren	so	(wieder)	Einzug	in	den	Diskurs	der	Hysterie	durch	die	Analytiker	halten.	 Im	 Anfall,	 der	 in	 Emmys	 Krankheitsbild	 ebenfalls	 als	 solcher	 eine	 Rolle	spielt	 und	 sich	 als	 ständiges	 Wechselspiel	 mit	 einem	 von	 der	 Anfallserfahrung	




















abgeschnittenen	‚normalen‘	Bewusstsein	äußert,	finden	sich	all	die	Merkmale,	die	auch	das	Verständnis	des	Hypnotischen	ausmachen:	Der	Körper	scheint	in	seinen	Handlungen	von	einer	Kraft	und	einem	Bewusstsein	diktiert,	das	als	äußere	Macht	gleichsam	direkt	 auf	die	 affektive	Reizbarkeit	des	Körpers	 einwirkt.	 So	 erscheint	der	 Körper	 im	 Anfall/unter	 Hypnose	 als	 ein	 von	 seinem	 Selbst-Bewusstsein	abgeschnittener,	‚ferngesteuerter‘	Körper	sowie	als	ein	auf	seine	essenziellen	Reize	reduzierter	Affektkörper,	der	in	diesem	Zustand	scheinbar	einen	Zugang	zu	einer	tieferen,	der	Ratio	entzogenen	Bewusstseinsschicht	entwickelt.	Dieser	spezifische	Anfalls-	 bzw.	 hypnotische	 Körper	 wird	 an	 Emmy	 ebenso	 durchgespielt	 wie	 die	(entgegengesetzte)	 Ruhe	 der	 Erwartungshaltung.	233	Wiederum	 ist	 es	 aber	 das	Verhältnis	 von	 souveräner	 Sprache	 der	 Patientin	 und	 deren	 Ausbleiben	 bzw.	Verlust,	 an	 dem	die	 Eigenart	 dieses	 Körperzustandes	 eingeführt	wird,	 um	 durch	Freuds	hinzugefügte	Sprache	erzählt	zu	werden:		 „Was	sie	spricht,	ist	durchaus	zusammenhängend	und	bezeugt	offenbar	eine	nicht	gewöhnliche	Bildung	und	Intelligenz.	Umso	befremdender	ist	es,	dass	sie	alle	paar	Minuten	plötzlich	abbricht,	das	Gesicht	zum	Ausdruck	des	Grausens	und	Ekels	verzieht,	die	Hand	mit	gespreizten	und	gekrümmten	Fingern	gegen	mich	ausstreckt	und	dabei	mit	veränderter,	angsterfüllter	Stimme	die	Worte	ruft:	‚Seien	Sie	still	–	reden	Sie	nichts	–	rühren	Sie	mich	nicht	an!‘	sie	steht	wahrscheinlich	unter	dem	Eindrucke	einer	wiederkehrenden	grauenvollen	Halluzination	und	wehrt	die	Einmengung	des	Fremden	mit	dieser	Formel	ab.	Die	Einschaltung	schließt	dann	ebenso	plötzlich	ab,	und	die	Kranke	setzt	ihre	Rede	fort,	ohne	die	eben	vorhandene	Erregung	weiterzuspinnen,	ohne	ihr	Benehmen	zu	erklären	oder	zu	entschuldigen,	also	wahrscheinlich	ohne	die	Unterbrechung	selbst	bemerkt	zu	haben.“234		Was	 diese	 Textpassage	 deutlich	 zeigt,	 ist	 die	 Rhythmisierung	 der	 Beschreibung	verschiedener	 Körperzustände,	 die	 trotz	 einer	 versuchten	 expliziten	Entgegensetzung	Freuds	 zwischen	Normalität	 und	 „Condition	 séconde“235	in	 eine	Gemengelage	des	Körperlichen	führt.236	Die	Spektakularität	Emmys	liegt	nicht	‚nur‘	














im	Anfall,	 sondern	 in	der	 (noch)	ungeklärten	Beziehung	 ihrer	Anfälligkeit	 zu	der	sozial	 verträglichen	 Variante	 ihrer	 selbst	 und	 der	 Funktionalität	 der	Hypnose	 in	der	 Vermittlung	 zwischen	 beiden.	 Die	 emotionale	 Unbewegtheit	 (Souveränität)	führt	 in	 ihrer	Verbindung	 zu	 der	monströsen	 Andersartigkeit,	 die	 Emmy	 ebenso	ausmacht	 und	 bestimmt	 wie	 ihre	 „Bildung	 und	 Intelligenz“,	 zu	 ihrer	uneingestandenen	Korrespondenz	mit	dem	Unheimlichen237	und	gerade	 in	dieser	Textpassage	 auch	dem	untoten	Körper.	Das	Untote	 als	Qualität	 des	Körperlichen	der	Hysterika	deutet	sich	nicht	nur	in	dessen	eigener	Liminalität,	sondern	auch	in	einer	 weiteren	 körperlichen	 Entität	 an,	 deren	 Abwehr	 Freud	 an	 Emmys	Äußerungen	 und	 Gesten	 interpretiert.	 Es	 sind	 Emmys	 Halluzinationen,	 die	 als	verworfene	Körper	des	Animalisch-Kreatürlichen	und	des	vom	Tode	gezeichneten,	die	hier	die	unklare	Körperlichkeit	Emmys	wiederum	kommentieren.238	Das	 Problem	 der	 Hypnose,	 so	 wird	 an	 dieser	 Verbindung	 deutlich,	 ist	 also	grundlegend	 mit	 einem	 bestimmten	 Stil	 des	 Textes	 verbunden,	 in	 dem	 ein	Eindruck	 vom	 hysterischen	 Körper	 geprägt	 wird,	 wenn	 dessen	 motivische	 und	strukturelle	 Nähe	 zu	 einem	 außer	 Vorstellung	 und	 Kontrolle	 geratenen,	 sich	 am	Rande	 seiner	 selbst	 bewegenden	 Lebens239	betont	 wird.	 Dabei	 entspricht	 dieser	Eindruck	 kaum	 dem	 von	 der	 in	 das	 normalisierte	 Leben	 zurückkehrenden	Hysterika,	die	sich	die	Psychoanalyse	als	Entdeckung	und	Verdienst	auf	die	Fahnen	schreiben	 möchte.	 Als	 was	 ist	 die	 Hypnose	 folglich	 zu	 verstehen?	 Ist	 sie	 ein	Störfaktor,	der	die	Analyse	auf	ihre	unzeitgemäßen	Rückfälle	oder	den	‚normalen‘	Körper	auf	seine	grundlegende	innere	Andersheit	in	der	Sterblichkeit	verweist?	Ist	die	Hypnose	ein	klassischer	Fehlgang	des	Denkens	des	Körpers	in	der	Moderne	–	deren	 eigentliche	 Vor-Modernität	 –240	oder	 kann	 sie	 als	 eine	 besondere	 Praxis	dieser	Zeit	auch	die	ihrer	Medien	und	ihres	Textes	sein?	














In	 ihrer	 Analyse	 von	 Edgar	 Allen	 Poes	 Erzählung	 „The	 Facts	 in	 the	 Case	 of	 M.	Valdemar“241	schreibt	Mirjam	Schaub	über	das	Sprechen	des	Hypnotisierten	bzw.	des	Hypnotiseurs:			 „In	ihrer	einsilbigen	Künstlichkeit,	ihrem	repetitiven	und	idealerweise	vollkommen	bejahenden	Charakter	hat	diese	Stakkato-Kommunikation	die	Kritiker	des	Hypnose	immer	zum	Widerspruch	gereizt.“242		In	der	Logik	dieses	Arguments	ließe	sich	hinzufügen,	dass	sich	der	hier	angereizte	Widerspruch	 zum	 einen	 gegen	 das	 naive	 Vertrauen	 des	 Hypnotisierenden	 (bzw.	der	Beobachter	seiner	Aktion)	in	seine	eigene	Fähigkeit	richtet,	statt	das	Moment	der	 Selbstbestätigung	 in	 der	 Kette	 medialer	 (Auto)Suggestionen	 verortet	 zu	erkennen	 und,	 so	 beschreibt	 es	 Schaub	 für	 Valdemar,	 diese	 mediale	 Sphäre	 auf	einen	 Körper	 zwischen	 Lebendigem	 und	 Über-Natürlichem	 (Toten)	 übergehen	lässt.	 Während	 sich	 Schaub	 nun	 mit	 gutem	 Recht	 um	 die	 Revaluierung	 dieser	„einsilbigen	 Künstlichkeit“	 bemüht,	 schließt	 sie	 sich	 jedoch	 dem	Widerspruchsprinzip	 an	 und	 kritisiert	 herausgestellt	 Freud	 und	 Breuer	 als	Vertreter	 einer	 Technikgläubigkeit,	 die	 meine,	 den	 Körper	 völlig	 in	 den	 Dienst	nehmen	 zu	 können.243	Die	 Analytiker	 werden	 Vertreter	 dieses	 Denkens	 in	 der	Verwendung	einer	bestimmten	Metaphorik,	die	die	Erfahrung	der	Technizität	von	Welt	 auf	 die	 Funktionsweise	 des	 menschlichen	 Körpers	 überträgt	 und	entsprechend	 dessen	 Versteh-,	 Beschreib	 und	 Kontrollierbarkeit	 denkt.244	Doch	gerade	in	der	‚Metaphorizität‘	dieser	Vorstellung	liegt	auch	ein	Gegenargument	zu	























Schaubs	Kritik,	das	hier	anhand	von	dessen	Bedeutung	für	die	Hypnose	ausgeführt	werden	soll.245	Zwar	 ist	 der	 Terminus	 ‚Hypnose‘	 in	 Freuds	 Fallstudie	 weit	 davon	 entfernt,	 im	klassisch	 stilistischen	 Sinne	 metaphorisch	 verwendet	 zu	 werden,	 insofern	 er	unleugbar	auf	eine	soziale	(und	ästhetische)	Praxis	verweist,	deren	problematische	historische	Rolle246	keinesfalls	durch	den	Hinweis	auf	deren	‚ästhetische	Funktion‘	im	oder	 als	Text247	ad	 acta	 gelegt	werden	kann.	Das	Konzept	der	Metapher	wird	hier	 in	 anderer	 Weise	 doppelt	 produktiv:	 Zum	 Ersten	 sind	 hier	 zumindest	ansatzweise	 solche	 Sichtweisen	 relevant,	 die	 das	 Metaphorische	 nicht	 an	 einer	Begrifflichkeit	im	engeren	Sinne	oder	der	grundlegenden	Begriffswahl	eines	Textes	festmachen,	 sondern	 es	 als	 Trope 248 	in	 den	 gesamten	 textlichen	Darstellungsverfahren	 verorten.	 Die	 analytische	 Bezeichnung	 ‚Metapher‘	 ist	 hier	(quasi)	als	metaphorische	Umschreibung	 ihrer	selbst	zu	verstehen,	durch	die	ein	Verhältnis	 eines	 Textes	 zu	 seinem	 Gegenstand	 oder	 Erkenntnisinteresse	beschreibbar	wird.249	Die	soeben	erwähnte	Nähe	zwischen	dem	Erscheinungsbild	der	 Hypnotisierten/im	 Anfall	 Befindlichen	 und	 den	 Erscheinungen	 in	 ihren	

































Halluzinationen	kann	als	Reaktion	eines	Ausnahmezustands	auf	einen	anderen	in	der	Hysterie	verstanden	werden,250	aber	auch	wie	angedeutet	als	eine	Praxis	der	Ersetzung	 und	 Überlagerung	 verschiedener	 Begrifflichkeiten,	 Topoi	 und	 den	mit	ihnen	verbundenen	Schreibtechniken	mit	der	Hysterie	als	Praktiken	des	Textes,	in	denen	sich	die	‚Künstlichkeit‘	des	Hypnotischen	ganz	als	Bestandteil	des	Textes	zu	erkennen	 gibt.	 Der	 Anfall,	 die	 Geste	 (das	 Symptom),	 die	 Halluzination,	 das	Erinnerungsbild	 und	 die	 Hypnose	 stellen	 unterschiedlich	 eindringliche	 (und	scheinbar	 in	 ihrer	 metaphorischen	 Bedeutung	 eindeutige)	 Varianten	 dieser	Ersetzungen	 dar.	 Ohne	 hier	 den	 whiteschen	 Implikationen	 einer	 Poetik	 des	historisch-wissenschaftlichen	 Textes	 bis	 in	 die	 von	 seinen	 Kritikern	 so	verstandene	Rigorosität	der	‚bloßen‘	Geschriebenheit	zu	folgen,	bietet	der	Hinweis	auf	 sein	 Modell	 doch	 zumindest	 explizit	 die	 Möglichkeit,	 die	 Textpraxen	 des	analytischen	Verfahrens	detailliert	zu	benennen.		Zum	Zweiten	 ist	hier	 aber	 auch	ein	Verständnis	der	Metapher	 relevant,	 das	dem	psychoanalytischen	 Kontext	 selbst	 entstammt	 und	 etwa	 in	 Lacans	 Lektüre	 der	freudschen	 „Traumarbeit“251	als	Korrespondenz	 beider	Autoren	 entfaltet	wird.252	An	dieser	Stelle	 ist	an	dieser	Auseinandersetzung	der	Gedanke	entscheidend,	der	an	 der	 Metapher	 (in	 Abgrenzung	 zur	 Metonymie,	 aber	 auch	 in	 deren	 noch	grundlegenderem	Kurzschluss)253	nicht	nur	das	Verschiebende	per	se	starkmacht,	sondern	 der	 auch	 zur	 Betrachtung	 der	 jeweiligen	 Konkretisierung	 dieser	Verschiebung	 auffordert.	 Samuel	Weber	 spricht	 für	 die	Metapher	 im	 lacanschen	Sinne	von	einem	 „Effekt,	der	Signifikanz	erzeugt,	nicht	 anderswo	 […]254,	 sondern	























manifest	(patent)	in	der	Kette	selbst,	aber	als	Substitut	oder	Stellvertreter“255,	der	sich	 also	 über	 räumliche	 Kontextualität	 als	 eine	 Nachbarschaft,	 die	 erst	 Sinn	erzeugt	 in	 ihrer	 spezifischen	 (und	 darin	 immer	 veränderbaren	 und	 sogar	kontingenten)	Verkettung.		Eine	 solche	 konkrete	 „Verdichtung“256	wird	 in	 der	 Fallstudie	 im	 Zusammenhang	mit	dem	hypnotischen	Verfahren	und	dem	aus	ihm	gewonnenen	Erkenntnisgewinn	thematisiert:			 „Hypnose:	Gestern	Abend	ist	ihr	plötzlich	der	Grund	eingefallen,	weshalb	kleine	Tiere,	die	sie	sehe,	so	ins	Riesige	wachsen.	Das	sei	ihr	das	erste	Mal	in	einer	Theatervorstellung	in	D…	geschehen,	wo	eine	riesige	Eidechse	auf	der	Bühne	war.	Diese	Erinnerung	habe	sie	gestern	auch	so	sehr	gepeinigt.“257	[…]	„Das	visuelle	Erinnerungszeichen	der	großen	Eidechse	war	zu	dieser	Bedeutung	gewiss	nur	durch	das	zeitliche	Zusammentreffen	mit	einem	großen	Affekt	gelangt,	dem	sie	während	jener	Theatervorstellung	unterlegen	sein	muss.“258		Diese	Notiz	 Freuds	 ist	 interessant	 für	die	Verbindung,	 die	das	psychoanalytische	Konzept	der	Assoziierung259	mit	der	textlichen	Form	eingeht.	Der	hier	vorliegende	kurze	 Textabschnitt	 ist	 hochgradig	 verschichtet	 und	 erscheint	 entsprechend	überdeterminiert:	Aus	Freuds	verschriftlichter	Erinnerung	heraus	wird	berichtet,	wie	 über	 eine	 therapeutisch	 durchgeführte	 Hypnose	 die	 unwillkürlichen	hypnoiden	 Zustände260	Emmys	 –	Hauptmerkmal	 ihres	Krankheitsbildes	 –	wieder	mit	 unzugänglichen	 Szenen	 ihrer	 Erinnerung	 in	 Verbindung	 gebracht	 werden.	Diese	 stehen	 einerseits	 für	 eine	 grundsätzliche	 Ängstlichkeit	 der	 Patientin,261	























andererseits	treten	sie	an	dieser	Stelle	aber	auch	als	(symbolisch-signifikant)	leere	Erinnerungen	in	Erscheinung	–	als	‚bloßes	Theater‘.	In	 dieser	 Vielschichtigkeit	 der	 Textpassage	 wird	 nicht	 die	 Verbindung	 von	Erinnerung	 und	 Hypnose	 systematisch	 konzeptualisiert	 und	 in	 einer	 etwaigen	kausalen	 Beziehung	 für	 eine	 biografische	 oder	 psychoanalytisch-theoretische	Erkenntnis	 erörtert,	 sondern	 diese	 werden	 als	 Vorgänge	 raum-zeitlich	ineinandergeschoben	 und	 darin	 vielmehr	 ereignishaft	 verkettet,	 wobei	 das	Ereignis	 bezeichnenderweise	 in	 einer	 Theatersituation	 liegt.	 Diese	 ist	 zugleich	biografische	Erinnerung,	aber	auch	‚Enteigentlichung‘	des	Hysterischen	durch	den	Hinweis	auf	eine	explizit	 ästhetisch	hergestellte	Form	grotesker	Leiblichkeit,	wie	sie	der	hysterische	Körper	an	sich	selbst	durchspielt	und	besonders	Emmy	in	der	Halluzination	 vor	 sich	 zu	 haben	 meint.262	Doch	 statt	 darüber	 die	 Fragen	 von	Herkunft	 und	 Entstehungslogik	 zu	 klären	 und	 das	 Theater	 (als	 Metapher	 im	‚klassischen‘	 Sinne)	 zur	 Aufklärung	 über	 die	 Uneigentlichkeit	 solcher	 Körper	werden	 zu	 lassen,	 verkompliziert	 die	 spezifische	 textliche	 Anordnung	 der	verschachtelten	 Gleichzeitigkeit	 die	 Lage:	 Weder	 avanciert	 das	 Theater	 zur	begrifflichen	 Bewertung	 des	 Hypnosevorgangs	 noch	 im	 Gegenzug	 die	 Hypnose	zum	 Beispiel	 für	 das	 Theatrale;	 beide	 wirken	 in	 ihrem	 raumzeitlichen	Zusammentreffen,	 als	 Assoziierung,	 in	 der	 sowohl	 die	 Kontingenz 263 	dieser	Beziehung	 für	 Emmys	 Leiden	 aufrechterhalten	 wird,	 als	 auch	 die	 extreme	Wirksamkeit	betont	wird,	die	eine	solch	kontingente	Verbindung	dennoch	für	die	Hysterikerin	 entfaltet.	 Was	 ist	 das	 also	 für	 ein	 Theater,	 das	 die	 Verkeilung	 von	Halluzination,	Hypnose	und	ästhetischer	Praxis	organisiert?		


















II.II.V.	Halluzinierte	Körper:	Maschinelle	Theatralität264	Es	muss	zunächst	betont	werden,	dass	das	Theater	der	großen	und	kleinen	Tiere,	der	unverhältnismäßigen	Größen	und	bedrohlichen	Angänge	des	Körpers265	nicht	einfach	 als	 das	 hysterische	 Theater	 per	 se	 auftritt.	 Ganz	 konkret	 ist	 es	 an	 die	Zeichnung	 Emmys	 gebunden,	 an	 deren	 ‚eigene‘	 Körperlichkeit	 und	Erinnerungsformen.	 Die	 Patientin	 scheint	 über	 ein	 unerschöpfliches	 Reservoire	lebensgeschichtlicher	Ereignisse	zu	verfügen,	die	im	Gespräch	oder	unter	Hypnose	rekapitulierbar	werden,	jedoch	in	ihrer	grotesken	Verfasstheit	die	Frage	nach	dem	Status	 des	 Erinnerten	 aufwerfen.	 Form	 und	 Inhalte	 ihres	 Erinnerns	 lassen	 sich	kaum	anders	als	eine	Bilderflut	beschreiben,	die	sich	ihr	vor	dem	inneren	Auge	in	‚voller‘	 Plastizität	 und	 Gegenwärtigkeit	 aufdrängt.266	So	 scheinbar	 unbeeindruckt	Freud	die	teils	abstrusen,	teils	erschreckenden	Szenarien	aus	der	Erinnerung	bzw.	Erzählung	seines	Gegenübers	 lassen	–	werden	sie	doch	 im	Gestus	professioneller	Verzeichnung	 des	 empirischen	 Materials	 kaum	 mehr	 als	 aus	 struktureller	Perspektive	 kommentiert	 –	 so	 sehr	 stellt	 der	 Umfang	 ihres	 Auftauchens	 Freud	doch	vor	das	Problem	angemessener	Bearbeitung	im	Gespräch	und	Verzeichnung	in	 der	 Schrift.	 Nahezu	 in	 einer	 sisyphosschen267 	Haltung	 bemerkt	 Freud	 im	therapeutischen	Umgang	seine	‚Strafe‘	in	Form	hysterischer	Reminiszenzen	bei	der	Patientin,	wenn	er	die	ihm	vorgetragenen	Bilder	und	Szenen	nicht	ausführlich	mit	ihr	durcharbeitet	und	ihre	Wiederkehr	durch	Suggestionen	verhindert.		 „Hypnose.	Sie	hat	schrecklich	geträumt,	die	Stuhlbeine	und	Sessellehnen	waren	alle	Schlangen,	ein	Ungeheuer	mit	einem	Geierschnabel	hat	auf	sie	losgehackt	und	sie	am	ganzen	Körper	angefressen,	andere	wilde	Tiere	sind	auf	sie	losgesprungen	u.dgl.	[sic!]	Dann	übergeht	sie	sofort	auf	andere	Tierdelirien,	die	sie	aber	durch	den	Zusatz	auszeichnet:	das	war	wirklich	(kein	Traum).	Wie	sie	(früher	einmal)	nach	einem	Knäul	Wolle	greifen	wollte	und	der	[sic!]	war	eine	Maus	und	lief	weg,	


















wie	auf	einem	Spaziergange	eine	große	Kröte	plötzlich	auf	sie	losgesprungen	usw.	Ich	merke,	dass	mein	generelles	Verbot	nicht	gefruchtet	hat	und	dass	ich	ihr	alle	Angsteindrücke	einzeln	abnehmen	muss.“268		„Auch	eine	zweite	Schranke	ist	der	Wirksamkeit	der	kathartischen	Methode	gesetzt,	auf	welche	wir	[Breuer	und	Freud]	bereits	in	der	‚Vorläufigen	Mitteilung‘	hingewiesen	haben:	Sie	beeinflusst	nicht	die	kausalen	Bedingungen	der	Hysterie,	kann	also	nicht	verhindern,	dass	an	der	Stelle	der	beseitigten	Symptome	neue	entstehen.“269		Hier	nimmt	sich	die	Bedeutung	des	(symbolischen)	Details	vorweg,	die	etwa	in	der	analytischen	 Traumdeutung	 eine	 enthierarchisierte	 Anschauung	 aller	 Teile	einfordert.	 Es	 zeigt	 sich	 im	 Falle	 Emmys	 jedoch	 besonders	 die	 absurde	 bzw.	slapstikhaft-komische270	Seite	dieses	 in	 späteren	psychoanalytischen	Settings	mit	allergrößter	 Sorgfalt	 durchgeführten	 Prozesses271 ,	 weil	 sich	 Freud	 mit	 einer	möglichen	Deutung	in	der	Menge	und	der	völlig	unterschiedlichen	zu	erwartenden	Bedeutsamkeit	der	Szenen	und	Bildern	verliert	und	sich	an	der	Gegensuggestion	einer	 Kröte	 am	 Wegesrand	 gleichermaßen	 versuchen	 muss	 wie	 an	 den	verschiedenen	Szenen	des	Sterbens	von	Mutter	und	Ehemann.		 „Sie	fährt	mit	der	Aufzählung	ihrer	Schreckenserinnerungen	fort:	Wie	sie	ihre	Mutter,	vom	Schlage	gerührt,	auf	dem	Boden	liegend	fand	(mit	15	Jahren),	die	dann	noch	vier	Jahre	lebte,	und	wie	sie	mit	19	Jahren	einmal	nach	Hause	kam	und	die	Mutter	tot	fand,	mit	verzerrtem	Gesichte.	Diese	Erinnerungen	abzuschwächen	bereitet	mir	natürlich	größere	Schwierigkeiten,	ich	versichere	nach	längerer	Auseinandersetzung,	dass	sie	auch	diese	Bilder	nur	verschwommen	und	kraftlos	wiedersehen	wird.“272		Das	Scheitern	der	Suggestion	(unter	Hypnose	oder	nicht)	 liegt	hier	nicht	nur	wie	von	 Freud	 anerkannt	 in	 der	 Intensität	 und	 Bedeutsamkeit	 der	 verhandelten	Erinnerungsszene	begründet.273	Es	scheint	auch	über	die	therapeutische	Situation	















hinaus	 in	 der	 Darstellungsweise	 betont	 zu	 werden,	 aus	 der	 heraus	 sich	 zu	 den	bedeutsamsten	biografischen	Szenen	banalste	Äquivalente	ergeben,	die	–	 im	Text	erst	als	solche	produziert	–	von	keiner	Symboltheorie	kausalisiert	werden	können.	Ein	 gutes	 Beispiel	 hierfür	 ist	 die	 soeben	 zitierte	 Passage.	Weil	 die	 Situation	 der	„längere[n]	 Auseinandersetzung“ 274 	wegen	 ihrer	 geringen	 Wirksamkeit	erzählerisch	verkürzt	wiedergegeben	wird,	fährt	der	Text	nahezu	unmittelbar	fort:		 „	–	Ferner,	wie	sie	mit	19	Jahren	unter	einem	Steine,	den	sie	aufgehoben,	eine	Kröte	gefunden	und	darüber	die	Sprache	für	Stunden	verloren.“275		Dieser	 aufzählende	 Kurzschluss	 lässt	 die	 Erinnerungsform	 Emmys	 als	 die	 einer	wahllos	 produzierenden	 Maschine	 erscheinen,	 die	 Bilder	 außerhalb	 ihrer	 zu	erwartenden	psychischen	oder	sozialen	Gewichtung	in	rigoroser	Gleichförmigkeit	und	Enthierarchisiertheit	 ‚hervorstößt‘.	 Im	 Sinne	 einer	Diskussion	 von	Metapher	und	 Metonymie	 erreicht	 die	 Austauschbarkeit	 von	 Vorstellungsinhalten	 und	psychischen	Repräsentationen	hier	ihren	Höhepunkt	und	zeigt,	wie	innerhalb	der	konkreten	 metaphorischen	 Verschiebung	 von	 Halluzination	 und	 Erinnerung	 auf	das	Theater	das	heillose	Chaos	metonymischer	Ähnlichkeiten	herrscht.276	Natürlich	ist	in	Gegenwartsperspektiven	auf	die	Hysterie	dieses	Argument	insofern	diametral	 verwendet	 zu	 finden,	 als	 dort	 am	 Krankheitsbild	 der	 Hysterie	 die	Unfähigkeit	 hervorgehoben	 wird,	 signifikante	 und	 unwichtige	 (symbolische)	Informationen	zu	unterscheiden.277	Wird	dies	je	nach	theoretischer	Positionierung	als	Fehlleistung278	oder	Potenzial279	der	‚besonderen‘	Frau	verstanden,	so	soll	hier	erneut	betont	werden,	dass	der	metaphorisch-metonymisch	organisierte	Text	der	Hysterie	 bei	 Freud	 diese	 Eigenschaft	 zwar	 als	 die	 der	 Hysterika	 erzählt,	 aber	zunächst	 offensichtlich	 selbst	 praktiziert	 und	 sie	 darin	 hysterisch	 ‚simuliert‘.	 Die	Erfindung	der	Hysterie	ist	hier	die	Entwicklung	einer	sie	erzeugenden	Textgattung,	














die	 sich	 dabei	 wiederum	 an	 einem	 möglichen	 Hysterischen	 orientiert	 und	 ihre	Formen	in	Analogie,	Multiplikation	und	Wiederholung	derselben	entwickelt.		Diese	 textliche	 Funktionsweise	 kann	 in	 ihrem	 reaktiven	 und	 produktiven	Charakter	der	Bilderproduktion	zwischen	Emmy,	Freud	und	den	Schauplätzen	der	Psychoanalyse	 sowie	 der	 Erfahrungswelt	 der	 Patientin	 als	 Maschinenhaftigkeit	bezeichnet	 werden.	 So	 beschrieben	 liefert	 sie	 ein	 eindrückliches	 Beispiel	 der	Funktionsweise	des	Unbewussten,	wie	es	sich	nun	wiederum	in	seiner	Diskussion	durch	 die	 Psycho-	 und	 Schizoanalyse	 darstellen	 wird.	 Vorgeführt	 wird	 hier	 die	Differenz	 jeden	 Bildes	 zu	 seiner	 biografischen	 Bedeutungsdetermination,	 die	Überschreitung	 der	 Lebensszene	 durch	 sowohl	 ein	 „Abjectes“280 	als	 auch	 ein	Banales,	 die	 an	 den	 Bildern	 hervortreten	 und	 dessen	 Geschlossenheit	 in	 einem	Überschuss	 verunsichern.	 Es	 ist	 die	 Strukturlosigkeit	 des	 Unbewussten,	 das	 die	Nähe	 zu	 der	 Flut	 halluzinatorischer	 Bilder	 herstellt.281 	Die	 Vorstellung282 	des	Bildes	 übergeht	 dessen	 deutbare	 Struktur,	 indem	 es	 sowohl	 eine	 affektvolle	Präsenz	als	Gegengewicht	starkmacht,	als	auch	wiederum	deren	Wirkung	–	ganz	in	der	 Funktionsweise	 des	 Maschinellen	 –	 als	 eine	 unter	 vielen,	 als	 eine	 ohne	affektive	Identifizierung	beliebig	Hervorbringbare	zu	relativieren	vermag.		Diese	Relativierung	macht	Freud	sich	auch	im	Umgang	mit	Emmy	zur	Strategie	der	Aneignung	 des	 Materials.	 Wo	 die	 suggestive	 Abwiegelung	 der	 überfordernden	Bilderflut	nicht	greift,	versucht	der	Hypnotiseur	sich	in	der	‚Bildstörung‘	durch	das	Verlachen	 und	 Nicht-Bestätigen	 ihres	 Affektgehalts,	 durch	 die	 intentionale	Konfrontation	des	wachen	Geistes	mit	dem	angstbesetzten	Material	eines	anderen	Bewusstseinszustandes:		




















„Ich	trage	ihr	auf,	sich	vor	den	Indianerbildern	nicht	zu	fürchten,	vielmehr	herzlich	darüber	zu	lachen	und	mich	selbst	darauf	aufmerksam	zu	machen.	So	geschieht	es	auch	nach	dem	Erwachen;	sie	sucht	das	Buch,	fragt,	ob	ich	es	eigentlich	schon	gesehen	habe,	schlägt	mir	das	Blatt	auf	und	lacht	aus	vollem	Halse	über	die	grotesken	Figuren,	ohne	jede	Angst,	mit	ganz	glatten	Zügen.“283		Die	 Komik	 einer	 Überbeanspruchung	 und	 hilflos-agitativen	 Reaktion	 gegenüber	der	Vielheit	des	Bildlichen	soll	 sich	hier	 in	das	Lachen	der	Souveränität	wenden,	das	 so	 die	 eigene	Handlungsmacht	 gestisch	 feiert.	 Doch	 auch	 in	 dieser	Wendung	bleibt	 Ambivalenz	 gegenüber	 der	Wirkungsmacht	 des	 Unbewussten	 und	 seinen	Eindrücklichkeiten	 bestehen.	 Als	 „pleasure	 of	 surviving“284 	bezeichnet	 Samuel	Weber	 in	 Anlehnung	 an	 seine	 Lektüre	 der	 aristotelischen	 „Anagnorisis“285	das	lustvolle	 Erleben	 einer	 Selbstvergewisserung,	 das	 sich	 selbst	 an	 der	 ‚schweren	Prüfung‘	 des	 Umgangs	 mit	 dem	 Abstößigen	 an	 der	 Grenze	 von	 Leben	 und	 Tod	bestärkt.	Wie	 im	Fall	Emmy	sind	es	auch	bei	Aristoteles	die	 toten	Tierkörper,	an	deren	Betrachtung	die	Nähe	zu	einem	Zustand	erprobt	und	der	am	eigenen	Körper	nie	 bewusst	 erlebt	 werden	 wird.	 Macht	 Weber	 an	 dieser	 aristotelischen	Konfiguration	 vor	 allem	 den	 Lerneffekt	 im	 Sinne	 eines	 Wiedereinfindens	 in	 die	bestehende	Ordnung	nach	dem	bzw.	über	das	Austesten	ihrer	Grenzen	stark,286	so	lässt	 sich	 an	 der	 Szene	 Emmys	 doch	 vor	 allem	 der	 Überdeckungsversuch287	erkennen,	der	im	Lachen	sein	eigenes	Gelernt-Haben	behauptet,	obwohl	es	an	den	ungeordneten,	 unsinnigen	 Unmengen	 an	 Bildern	 nichts	 zu	 verstehen	 und	 damit	nichts	 zu	 lernen	 gibt.	 Was	 die	 Betrachterin	 der	 fremdartigen,	 obskuren	 und	erschreckenden	 Indianerbilder	 vor	 sich	 hat,	 ist	 nur	 insofern	 Rekonfirmation	(lebens)weltlicher	 Ordnung,	 als	 es	 die	 Erscheinung	 und	 Wirkung	 der	 Hysterika	selbst	 spiegelt	 oder	 dupliziert	 und	 sie	 darin	 als	 in	 die	 Reihe	 maschinell	entworfener	Körperbilder	Eingefügte	zeigt.	Die	Szene	des	Lachens	macht	deutlich,	dass	Erinnerung,	Halluzination	und	hypnotischer	Zustand	kein288	komplementäres	Bildmaterial	 entwerfen,	 das	 zur	Deutung	 einer	 hysterisierten	 Erinnerung	 taugen	














könnte.	 Die	 Hysterika	 ist	 vielmehr	 Teil	 eines	 Maschinellen,	 das	 auf	Deutungsversuche	mit	 weiteren	 Bildern	 reagiert	 und	 damit	 nicht	 seinen	 letzten	Grund,	seine	Urszene,	sondern	seine	Grundlosigkeit	verbirgt.289			Entgegen	 allem	 Anschein	 verwehrt	 sich	 diese	 Szene	 jedoch	 auch	 gegenüber	 der	gern	formulierten	Behauptung,	an	der	Hysterika	käme	das	Unbewusste	selbst	zum	ungebremsten,	 vollen	 Ausdruck290,	 sie	 verkörpere	 es	 oder	 –	 in	 einer	 anderen	antimedialen	Spielart	–	sie	sei	gar	dieses	Unbewusste.		Nicht	 zuletzt	 handelt	 es	 sich	 auch	 bei	 dem	 oben	 beschriebenen	 Versuch,	 die	halluziniert-imaginierten	 Bilder	 im	 Indianerbuch	 zu	 verschließen	 und	 (dort)	 zu	verlachen,	 selbst	 um	 ein	 Bild	 bzw.	 eine	 Szene,	 durch	 die	 diese	 versuchsweise	psychoanalytische	 Technik	 dem	 Leser	 vorgestellt	 und	 in	 ihrer	 Wirksamkeit	verifiziert	wird.	Zu	lesen	ist	das	Bild	einer	ein	Bild	Betrachtenden,	zu	erfahren	ist	eine	 Vervielfältigung	 von	 Lese-	 und	 Betrachtungsanordnungen	 in	 der	 Schrift.	Wenn	 Freud	 schreibt,	 zwischen	 der	 Hysterika	 und	 ihren	 angsteinflößenden	Vorstellungen	bestehe	ein	enger	Zusammenhang,	sie	stelle	sich	selbst	in	jeder	der	Situationen	 vor	 und	 projiziere	 sich	 selbst	 ins	 Bild,291	so	 könnte	 er	 auch	 ebenso	dafür	 feststellen,	 dass	 sein	 Text	 der	 Fallstudie	 für	 jede	 analytische	 (bildhafte)	Aufdeckung	 wiederum	 ein	 Bild	 Emmys	 konstruiert.	 Die	 Funktionsweise	 des	Unbewussten	wird	über	die	halluzinatorischen	Bilderfolgen	nicht	nur	verdeutlicht	oder	 in	 gradueller	Abweichung	 zu	dessen	 theoretischem	Verständnis	 konnotiert,	sondern	 darüber	 hinaus	 als	 Phänomen	 in	 der	 Schrift	 ausgewiesen,	 sodass	 beide	Bereiche	 untrennbar	werden.	 Gleichsam	 kann	 das	 Hysterische	 dieser	 Schrift	 nie	ihre	 Essenz	 sein,	 antwortet	 es	 doch	 auf	 die	 Frage	 nach	 der	 Intention	 oder	 der	Strategie	der	Affizierung	mit	dem	Hinweis	auf	ihre	Medialität,	in	der	sie	nicht	das	Hysterische	 ist,	sondern	es	wiederholt,	ausstellt	und	darin	theatraler	Kommentar	zu	einer	solchen	Hysterieforschung	wird,	deren	Blindheit	 für	die	Medialität	 ihres	Gegenstandes	hier	vorgeführt	wird.		Die	 Hysterie	 erscheint	 also	 als	 oder	 hat	 zumindest	 eine	 Theatralität,	 die	 der	











Tiefenschicht	 eines	 affektiv	 geladenen,	 unkontrollierbaren	 Unbewussten	 ihre	Oberflächlichkeit	 entgegenstellt,	 das	 heißt,	 in	 der	 Frage	 nach	 Ursache	 und	Herkunft	 nicht	 an	 ein	 erhabenes	 anderes,	 sondern	 an	 die	 aufeinandergelegten	Bildflächen,	 auf	 das	 ‚Bild	 hinter	 dem	 Bild‘ 292 	rückverweist. 293 	Sie	 ist	 damit	missverstandener	 Anfang	 (Urszene)	 einer	 Psychoanalyse	 des	 Unbewussten	 im	emphatischen	Sinne,	bleibt	sogar	deren	fortwährende	Infragestellung,	wenn	sie	die	Ökonomie	des	Unbewussten	in	deren	Schwanken	zwischen	Überschuss	und	einem	(sich	 darin	 artikulierenden)	 Abwesenden	 mit	 dem	 profanen	 ‚Dasein’	 medialer	Konstruiertheit	beantwortet.294		
	Je	 weiter	 sich	 ein	 Begriff	 des	 Theatralen	 der	 Hysterie	 für	 Freuds	 Fallstudien	ausdifferenziert,	 desto	 deutlicher	 fordert	 sich	 erneut	 die	 durch	 Hubermans	Theatermelancholie	 aufgeworfenen	Frage	nach	der	Beziehung	dessen	Schreibens	zu	 einem	gelebten	 Leben	 und	 einer	 Erfahrung	 von	Materialität	 und	Versehrtheit	des	Körpers	ein,	die	im	Topos	der	Hysterie	eingefangen	sein	kann.	Ist	diese	Frage	an	den	Diskurs	der	Hysterie	mit	dem	Fokus	auf	die	freudschen	Textpraktiken	bzw.	durch	deren	Vorgehen	des	Herausstellens	der	medialen	Verfasstheit	der	Hysterie	nun	doch	erledigt?		Hierfür	 sei	 eine	weitere	 Textstelle	 herangezogen,	 von	 der	 Freud	 die	 Vielheit	 der	Körper	 zwischen	 Leben	 und	 Tod	 in	 Emmys	 Erinnerungsspuren	 besonders	lakonisch	verzeichnet:		 „Die	Reihe	von	traumatischen	Anlässen,	die	mir	als	Antwort	auf	die	Frage	mitgeteilt	wird,	warum	sie	so	schreckhaft	sei,	liegt	offenbar	in	ihrem	Gedächtnisse	bereit;	sie	hätte	in	dem	kurzen	Momente	von	meiner	Frage	bis	zu	ihrer	Beantwortung	derselben	die	Anlässe	aus	zeitlich	verschiedenen	Perioden	ihrer	Jugend	nicht	so	schnell	zusammensuchen	können.	‚Zuerst	mit	5	Jahren,	als	meine	Geschwister	so	oft	tote	Tiere	nach	mir	warfen.	[…]	Dann	mit	7	Jahren,	als	ich	unvermutet	meine	Schwester	im	Sarge	gesehen,	dann	mit	8	Jahren,	als	mich	mein	Bruder	so	häufig	durch	weiße	Tücher	als	Gespenst	erschreckte,	dann	mit	9	Jahren	als	ich	die	Tante	im	Sarg	sah	und	ihr	–	plötzlich	–	der	Unterkiefer	herunterfiel.	[…]	Am	Schlusse	jeder	Teilerzählung	bekommt	sie	allgemeine	












Zuckungen	und	zeigt	ihre	Miene	Schrecken	und	Grausen,	nach	der	letzten	reißt	sie	den	Mund	weit	auf.	[..]	Auf	meine	Frage	bestätigt	sie,	dass	sie	während	der	Erzählung	die	betreffenden	Szenen	plastisch	und	in	natürlichen	Farben	vor	sich	sehe.“295		Von	 besonderem	 Interesse	 ist	 in	 dieser	 Passage	 die	 Wiederkehr	 der	erschreckenden	 Bilder	 der	 Körper	 im	 Grenzbereich	 des	 Lebendigen	 in	 den	Gebärden	 und	 Gesten	 der	 Hysterika.	 Diese	 Doppelung	 stellt	 die	 Medialität	hysterischer	 Körperlichkeit	 zwischen	 Unheimlichem	 und	 Komik	 aus,	 verweist	dabei	aber	auch	deutlich	auf	den	Status	der	Stellvertreterschaft	des	Körperlichen	an	sich,	dessen	Original	zwar	intensiv	(visuell)	evoziert	wird,	letztendlich	aber	den	unsicheren	Status	sprachlicher	Behauptung	von	Erinnerung	innehat.	So	erhält	die	hysterische	 Präsenz,	 die	 extreme	 Sichtbarkeit	 (die	 auch	 schon	 Huberman	 so	provozierte)	 des	 hysterischen	 Schmerzes,	 den	 sekundären	 Zug	 einer	 theatralen	Doublierung,	 deren	 Ur-Sache	 für	 alle	 Beteiligten	 unverfügbar	 bleibt,	 so	 sehr	 sie	sich	 gleichermaßen	 aufzudrängen	 scheint.	 Noch	 dazu	 wird	 selbst	 der	 Affekt	 am	hysterischen	 Körper	 und	 nicht	 zuletzt	 auch	 an	 dem	 seines	 Betrachters	 dabei	deutlich	als	Effekt	 einer	Strategie	 ausgewiesen,	den	Körper	 zu	erzählen,	 im	Zuge	dessen	 er	 erst	 inszenatorisch	 als	 Text-Körper	 erzeugt	 wird.	 So	 steht	 etwa	 das	Herunterklappen	des	Kiefers	nicht	aufseiten	einer	unmittelbaren	Aufdringlichkeit	des	Körpers,	die	von	Freud	lediglich	in	all	ihrer	Auffälligkeit	wiedergegeben	würde,	sondern	 fungiert	 als	 ein	 Verfahren	 des	 Textes,	 das	 der	 Vielzahl	 der	 von	 Emmy	angedeuteten	Erinnerungsbilder	eine	Wiederholungsstruktur	gibt.		Der	Text	scheint	auf	das	überfordernde	Angebot	durch	die	maschinell-hysterische	Artikulation	 von	 unsicheren	 Erinnerungen	 zu	 reagieren,	 indem	 er	 sich	 deren	Erzählweise	 zu	eigen	macht,	diese	nahezu	überbietet,	 indem	er	 sie	an	einem	das	abwesende	Ereignis	fortsetzenden	Körper	affirmiert.	Die	Gleichförmigkeit,	mit	der	Freud	 Emmy	 ihre	 abstrusen	 Lebensszenen	 erinnern	 lässt,	 führt	 erzählerisch	nahtlos	zu	dem	nicht	weniger	unwahrscheinlichen	hysterischen	Körper.	Mögliche	Vergangenheit	 als	 Lebensgeschichte	 und	 Subjektivität	 sowie	 eventuelle	 radikale	Präsenz	 als	 Körperlichkeit	 der	 Hysterika	 werden	 auf	 der	 Bühne	 des	 Textes	gleichgeschaltet.	 In	 dieser	 Bewegung	 vervielfacht	 sich	 auch	 das,	 was	 sich	 als	Ereignishaftigkeit296	der	 Fallgeschichte	 beschreiben	 lässt.	 Das	 spektakuläre	 ‚Sich-	






Niederschlagen‘	des	hysterischen	Körpers,	das	es	 in	der	Sprache	mitzuteilen	und	gleichzeitig	 in	 der	 Begegnung	 zwischen	 Arzt	 und	 Patientin	 zu	 modellieren	 gilt,	wird	 mit	 den	 von	 Freud	 beschriebenen	 Begegnungen,	 Erkenntnissen	 und	Erfahrungen	radikal	in	den	Text	verlegt,	diese	also	als	Phänomene	(innerhalb)	des	Textes	 (selbst)	 begriffen.	 Das	 im	 Text	 beschriebene	 Ereignis	 wird	 zu	 einem	geschriebenen,	erschriebenen	Sprachereignis	theatraler	Oberflächenproduktionen.		
II.II.VI.	Sprechtheater:	Die	Dialoge	der	Fallstudien	als	Sprechen	zu	und	von	sich	selbst	Wenn	man	an	der	Fallstudie	und	ihrer	textlichen	Ordnung	eine	in	sie	eingelassene	Theatralität	ins	Zentrum	der	Untersuchung	stellt,	erscheinen	andere	Textpassagen	als	sehr	viel	augenscheinlicher,	als	die	bisher	untersuchten.	Dialogische	Sequenzen	nehmen	in	allen	Studien	zu	den	Hysterika297	einen	(quantitativ	unterschiedlichen)	bedeutsamen	 Raum	 ein	 und	 legen	 eine	 Beziehung	 zum	 Dramentext	 und	 dessen	Form	 der	 direkten	 Rede	 und	 Gegenrede	 der	 Figuren	 aufs	 Deutlichste	 nahe.	Zeichnet	sich	die	hier	suggerierte	Theatralität	vor	allem	durch	eine	Ähnlichkeit	zur	dramatischen	Textform	aus,	bleibt	ihre	Benennung	scheinbar	unterkomplex	hinter	den	 bereits	 untersuchten	 theatralen	 Strukturen	 der	 Fallstudien	 zurück.	 Sie	rekurriert	 zunächst	 auf	 ein	 einfaches	 Verständnis	 des	 dramatischen	 Textes	 als	Wiederholung	und	Zeugnis	von	Sprechakten	und	Personen	in	der	Form	von	Dialog	und	 Figur	 bzw.	 evoziert	 diese	 intensiv	 in	 ihren	 Darstellungsmethoden	 und	 setzt	den	 Text	 damit	 als	 sekundäre	 Verschriftlichung	 der	 analytischen	Gesprächsarbeit.298	Was	macht	 also	 die	 dialogischen	 Sequenzen	 für	 eine	weitere	Untersuchung	 interessant,	 wenn	 der	 Text	 der	 Fallstudie	 doch	 mittlerweile	 als	Austragungsort	der	Erfindung	seiner	Hysterika	ausgemacht	und	an	dieser	Stelle	als	Untersuchungsgegenstand	 der	 analytischen	 Situation	 ‚selbst’	 (notwendig)	vorgezogen	wurde?	
















Man	 könnte	 sagen,	 dass	 die	 Naivität,	 die	 in	 der	 Vorstellung	 des	 Theatralen	 als	Versicherung	 in	 vorangegangener	 ‚unmittelbarer‘	 Lebens-	 und	 Therapieszenen	steckt,	der	Entwicklung	der	psychoanalytischen	Arbeit	und	deren	Methoden	folgt,	wenn	 sich	 diese	 vom	 Verfahren	 der	 Hypnose	 zu	 dem	 des	 Gesprächs	weiterentwickelt.	Der	nachvollziehende	Text	dieser	Entwicklung	entspricht	dieser	jedoch	 nicht	 einfach,	 insofern	 seine	 dialogische	 Form	 –	 so	wird	 zu	 zeigen	 sein	 –	weiterhin	 durch	 die	 theatrale	 Produktionsform	 des	 Maschinellen	 kommentiert	wird,	 wie	 auch	 die	 Behandlungsverfahren	 des	 Gesprächs	 und	 der	 Hypnose	 im	Komplementärverhältnis	 zueinander	 zu	betrachten	 sind.	Die	 ‚Gleichzeitigkeit	 des	Ungleichzeitigen‘299	beider	 Behandlungs-	 und	 Textverfahren	 gilt	 es	 in	 der	 hier	vorliegenden	Untersuchung	zu	nutzen,	um	eine	andere,	im	Diskurs	des	Fortschritts	zur	 Gesprächstherapie	 vernachlässigten	 Qualität	 der	 Zeugnisse	 (frühen)	psychoanalytischen	Denkens	zu	würdigen.	Dialog	und	Hypnose	sind	dann	nicht	als	Gegenpole	 oder	 als	 zwei	 sich	 ablösende	 Phasen	 analytischen	 Vorgehens	 zu	verstehen,	wenn	man	die	Qualität	der	analytischen	Sprache	nicht	an	die	Bedingung	ihrer	Instrumentalität	knüpft,	durch	ein	gemeinsam-assoziatives	Sprechen	zu	dem	in	 die	 Erinnerung	 der	 Patientin	 eingelagerten	 Sinn	 vorzudringen	 und	 diesen	bewusst	machen	zu	können.	 Jenseits	dieses	 therapeutischen	Anliegens	bilden	die	Textszenen	 von	 Dialog	 und	 Hypnose	 verschiedene	 Urszenen	 psychoanalytischen	Umgangs	 mit	 einem	 Sprachlichen	 der	 Analyse,	 das	 erst	 als	 Text	 zur	 Entfaltung	kommt	 und	 sich	 zum	 Sprechakt	 der	 Therapie	 in	 Konkurrenz	 setzt.	 Dieses	Konkurrieren,	 Infragestellen	 und	Überlagern	 verschiedener	 Sprachlichkeiten	 soll	nun	 erörtert	 werden,	 um	 daran	 anschließend	 auf	 die	 Frage	 des	 Körpers	zurückzukommen	 und	 eine	 Fallstudie	 zu	 besprechen,	 die	 die	 verschiedenen	theatralen	Konfigurationen	noch	mal	zusammenführt	und	auf	die	Spitze	treibt.	300		


















Es	gilt	zunächst,	die	Bedeutung	weiterer	‚Urzsenen‘	psychoanalytischer	Arbeit	und	deren	 Gesprächs-	 bzw.	 dialogische	 Strukturen	 zu	 untersuchen.	 Wenn	 Freud	retrospektiv	 schreibt:	 „[D]arum	 setzt	 die	 Geschichte	 der	 eigentlichen	Psychoanalyse	erst	mit	der	 technischen	Neuerung	des	Verzichts	auf	die	Hypnose	ein“301,	 so	 schließt	 er	 deren	 Einsatzpunkt	 mit	 der	 analytischen	 Gesprächsarbeit	kurz.	Es	 ist	wiederum	Emmys	Hysterie	mit	deren	bereits	 erwähnter	Verfasstheit	im	Übergang	verschiedener	Krankheits-	und	Frauenbilder,	aus	der	die	Möglichkeit	(und	Notwendigkeit)	des	Austestens	verschiedener	 therapeutischer	Formate	und	Vorgehensweisen	 erwächst.	 Bereits	 mit	 dem	 Einstieg	 in	 die	 auf	 Emmys	Behandlung	chronologisch	folgende	Fallstudie,	die	von	„Miss	Lucy	R.,	30	J.“302,	wird	die	 therapeutische	 Arbeit	 unter	 Hypnose	 ad	 acta	 gelegt	 und	 das	 Gespräch	 bei	vollem	 konzentriertem	 Bewusstsein	 zum	 einzig	 ‚vernünftigen‘	 Mittel	 der	 Wahl	erklärt.	 In	 der	 darauffolgenden	 Studie	 zu	 „Katharina…	 [sic!]“303,	 die	 in	 großen	Teilen	 dialogisch	 gestaltet	 ist,	 kommt	 diese	Methode	 und	 ihre	 vernunftbegabten	Beteiligten	dann	zur	ausführlichen	Darstellung.		Zunächst	 impliziert	 sich	 in	 dieser	 Entwicklung	 und	 der	 Ausdifferenzierung	 des	Gesprächs	 ein	 Moment	 des	 Fortschritts.	 Die	 Spracheuphorie	 Freuds	 für	 die	analytische	Therapieform	bekommt	in	diesen	drei	ersten	Studien	einen	oder	sogar	ihren	 historischen	 Ort	 und	 zeigt	 sich	 in	 einer	 Performativität304	gesprochener	Sprache	 bedingt.305	Wie	 keine	 andere	 Textform	 innerhalb	 des	 fallgeschichtlichen	


























Schreibens	 flirtet	 das	 Dialogprinzip	 mit	 einem	 sich	 im	 Sinne	 der	 Sache	 als	 sehr	einfach	 gerierenden	 Prinzip	 von	 Unmittelbarkeit	 in	 der	 analytischen	 Erfahrung	und	 dem	 möglichen	 ‚Einfangen‘	 ihrer	 präsenten	 Kraft	 durch	 den	 Dialogtext.306	Durch	die	(plötzliche)	Aussetzung	einer	übergeordneten,	raum-zeitlich	versetzten	Erzählerposition	 deutet	 sich	 im	 Dialog	 die	 Direktheit	 eines	 Austauschs	 an,	 die	durch	 keine	 weitere	 Instanz	 als	 die	 der	 Sprechenden	 (von	 denen	 ja	 zumindest	einer	auch	der	Schreibende	‚ist‘)	selbst	gegangen	wäre,	bevor	sie	zur	Artikulation	kommt.	Dependenz	scheint	in	diesem	Dialog	nicht	gegenüber	dem	Medium	seiner	Wiedergabe	zu	bestehen,	sondern	gegenüber	einem	Geschehenen	selbst.307	Gerade	 in	 diesem	 Versprechen	 eines	 Zeugnisses	 scheinbar	 erfahrener	Unmittelbarkeit	 ist	 auch	 das	 angekündigte	 naive	 Verständnis	 von	 Theatralität	eingefangen,	 über	 das	 die	 Absicherung	 des	 dialogischen	 Prinzips	 wenigstens	indirekt	 funktionieren	soll	–	und	das	statt	der	 ‚Echtheit‘	des	Dialogs	zu	bezeugen	die	 mediale	 Politik	 der	 Psychoanalyse	 offenzulegen	 versteht,	 wenn	 seine	Wirkungsweise	 sich	 ihrer	 Funktion	 entzieht.	 Das	 Konzept	 einer	 solchen	Theatralität	 beinhaltet	 dabei	 dreierlei	 (Widersprüchliches):	 Zum	 einen	 denkt	 es	die	 Situation	 dialogischer	 Sprache	 als	Unmittelbarkeit,	 die	 dem	Text	 vorausgeht;	die	analytische	Unterhaltung	gilt	unumwunden	als	Urszene	eines	folgenden	Textes	von	ihr.	Das	Theatrale,	das	schon	im	Schriftbild	der	Studie	so	deutlich	hervortritt,	ist	hier	zwar	notwendige	Wiederholung,	entgeht	 jedoch	deren	Problematisierung	und	 untersucht	 weder	 deren	 differenzielles	 Potenzial	 gegenüber	 dem	angenommenen	Original	noch	eine	mögliche	Kritik	 an	der	 ihr	 zugrunde	gelegten	Ursprungslogik.	Zweitens	ist	dieses	Theatrale	auch	Repräsentation,	insofern	es	die	psycho-logische	 Systematik,	 die	 theoretisch-anthropologischen	 Annahmen	 der	Psychoanalyse	 offenlegt	 und	 einen	 individuellen	 Beweggrund,	 das	 zur	 Sprache	gekommene	 Leben	 der	 Patientin,	 zu	 deren	 Stellvertreter	 macht.	 Diesen	 beiden	ersten	Logiken	eines	derart	 gefassten	Theatralen	 folgend,	 fungiert	der	Dialog	 als	















Technik	 der	 Selbstvergegenwärtigung	 der	 Psychoanalyse:	 als	 Erinnerung	 an	 die	analytische	 Entdeckung,	 die	 (wieder)	 präsent	 aufgeladen	werden	muss,	 um	 ihre	Eingängigkeit	 selbst	 für	 sich	 zu	 bezeugen	 und	 als	 Vergegenwärtigung	 der	 an	diesem	Prozess	beteiligten	Akteure	durch	diese	selbst.308			Eine	 solche	 Skizzierung	 der	 Akteure	 ist	 in	 ihrer	 Bedeutung	 für	 die	 mit	 der	Psychoanalyse	 bemühte	 Wende	 im	 Diskurs	 der	 Hysterie	 bereits	 angedeutet	worden.	 An	 der	 sozialen	 Situation	 des	 Dialogs	 zeichnet	 sich	 zum	 einen	 die	Bemühungen	um	ein	 ‚humaneres‘,	reziprokes	Verhältnis	von	Arzt	und	Patientin	–	das	 Moment	 einer	 Begegnung	 – 309 	ab,	 ebenso	 (aber)	 auch	 die	 strategische	Notwendigkeit	 eines	mit	 Befähigung	 zur	 Selbstobservation	 und	 -reflexion	 in	 der	Sprache	 aufgestellten	 Subjekts	 für	 die	 Etablierung	 einer	 „Redekur“:	 Mit	 der	schreienden	 Frau	 ist	 keine	 Psychoanalyse	 zu	machen,	 deswegen	 lässt	 Freud	 die	Hysterikerin	 zur	 Sprache	 kommen.	 Soll	 der	 Kontingenz	 einer	 exzessiven	Körperlichkeit	mit	 einer	Deutung	 durch	 die	 sprachliche	 Signifikation	 von	 dessen	psycho-logischer	Ursache	begegnet	werden,	muss	zunächst	ein	Subjekt	hergestellt	oder	behauptet	werden,	an	das	sich	dieses	Sinnangebot	richten	könnte.	Ein	solches	Subjekt	muss	also	über	eine	entsprechende	Psyche	verfügen	 (bzw.	mit	dieser	 im	Gespräch	 ausgestattet	 werden),	 die	 etwa	 Erinnerung,	 Bild	 und	 Sprache	 in	 ein	Verhältnis	von	ihr	produzierter	Ursächlichkeit	und	Wirkung	bringen	kann.310	Was	oftmals	 als	 das	 konservative	 psychoanalytische	 Modell	 von	 ‚Heilung‘	 kritisiert	wird,311	weil	 hierin	 die	 Wiedereingliederung	 in	 eine	 normative	 Erzählung	 von	Identität,	 Gesellschaft	 und	 raum-zeitlicher	Ordnung	 verlangt	würde,	 lässt	 sich	 so	zu	allererst	als	bedeutender	Anteil	an	der	Herstellung	einer	prekären	Ordnung	des		Subjektiven	verstehen	und	markiert	dabei	 einen	weiteren	Erfindungsakt,	der	auf	den	der	anormalen	Hysterikerin	mit	dem	der	normalen	Frau	reagieret.312		
















Wenn	diese	Arbeit	also	für	den	hypnotischen	Modus	der	analytischen	Behandlung	die	 Gleichzeitigkeit	 der	 Szene	 der	 Bürgerlichkeit	 mit	 der	 oder	 sogar	 als	 die	 der	hysterischen	Aufrufung	des	Untoten	konstatiert	hat,	gilt	es	nun	hinzuzufügen,	dass	sich	 die	 Frau	 als	 Subjekt	 in	 diesen	 Szenen	 zwar	 bereits	 der	 Psychoanalyse	versprochen	hat,	in	deren	Chronologie313	jedoch	erst	später	tatsächlich	zum	‚vollen	Einsatz‘	 kommt	–	nämlich	 in	dem	Moment,	 in	 dem	die	Hysterikerin	 ihre	 Stimme	erhebt	und	sich	selbst	zu	diesem	Subjekt	erklärt:		„Sie	war	[bei	einem	Wiedersehen	nach	der	letzten	Analyse]	wie	verwandelt,	lächelte	und	trug	den	Kopf	 hoch.	 […]	 „Es	 ist	 gar	 nichts	 vorgegangen.	 Sie	 kennen	mich	 eben	 nicht,	 Sie	 haben	mich	 nur	krank	und	verstimmt	gesehen.	Ich	bin	sonst	immer	so	heiter.	Wie	ich	gestern	früh	erwacht	bin,	da	war	der	Druck	von	mir	genommen	und	seither	bin	ich	wohl.		–	[sic!]	Und	wie	denken	Sie	über	Ihre	[sic!]	Aussichten	im	Hause	[bezüglich	einer	möglichen	Heirat	in	die	Dienstherrenfamilie]?		–	Ich	bin	ganz	klar,	ich	weiß,	dass	ich	keine	habe	und	werde	nicht	unglücklich	darüber	sein.	[…]		–	Und	lieben	Sie	den	Direktor	noch?		–	 Gewiss,	 ich	 liebe	 ihn,	 aber	 das	 macht	 mir	 weiter	 nichts.	 Man	 kann	 ja	 bei	 sich	 denken	 und	empfinden,	was	man	will.“314		Die	 Funktionsweisen	 und	 notwendigen	 Umwege	 der	 erfinderischen	Subjektkonstitution	sind	in	dieser	Dialogsequenz	rein	auf	der	Ebene	des	Gesagten	verdichtet.	Sie	entstammt	der	Fallstudie	zu	Lucy	und	resümiert	den	Abschluss	der	therapeutischen	 Behandlung	 in	 einer	 Selbstqualifizierung	 der	 Patientin,	 die	 das	nicht	 zu	 befriedigende	 Begehren	 scheinbar	 mühelos	 integriert	 und	 in	 einer	 ihr	verfügbaren	Innerlichkeit	–	einige	Jahre	vor	den	Fallstudien	hätte	man	wohl	gesagt	‚in	 ihrem	 Herzen’315	–	 aufbewahrt.	 In	 Lucys	 Text	 wird	 nicht	 nur	 das	 Ideal	 der	Leidensfähigen	 bzw.	 das	 der	 ihr	 ‚kindisches’	 Leiden	 überkommenden	 Frau316	zitiert	und	das	(ihrer	bürgerlichen	Subjektivität	durchaus	angemessene)	Verlangen	
















nach	 einer	 Liebesbeziehung	 bzw.	 nach	 einem	 aufsteigenden	 sozialen	 Status	vertagt,	sondern	auch	der	Wert	des	Triebaufschubs	erst	produziert,	 indem	er	mit	Attributen	von	Kontrolle	und	Willensstärke	belegt	und	ihm	ein	Ort	im	Inneren	des	Menschen	 „bei	 sich“	 als	 Gegenort317	zu	 dessen	 unkontrollierter	 Körperlichkeit	gegeben	 wird.	 Die	 Hysterika	 soll	 in	 dem	 ihr	 eigenen	 Sprechen	 im	 Sinne	 der	Psychoanalyse	zur	Zeugin	sowohl	ihres	eigenen	Zustands	(ihrer	Pathologien	sowie	ihrer	 Innerlichkeit)	 als	 auch	 Garant	 von	 dessen	 Darstell-	 und	 Analysierbarkeit	werden.	Sie	adressiert	ihre	Rede	dabei	mindestens	dreifach:	an	ihren	Analytiker318,	an	 den	 Leser319 	und	 nicht	 zuletzt	 an	 sie	 selbst,	 der	 sie	 Zeugin	 der	 eigenen	Selbstreflexion	und	Subjektivität	ist.	Der	Akt	sprachlicher	Selbstbezeugung	richtet	sein	 (auto)suggestives	 Potenzial	 dabei	 oftmals	 auf	 das	 subjektive	 Erleben	 der	eigenen	 Person,	 die	 über	 das	 Erinnern,	 Erzählen	 und	 Umdeuten	 körperlich-affektvoller	Erfahrungen	bzw.	deren	Repräsentation	in	und	für	eine	Biografie	in	ein	kohärentes	Gesamtkonzept	gefasst	werden	muss.320		Bedeutsam	 für	 eine	Geschichte	der	Psychoanalyse	 sowie	 für	 den	Abgleich	dieser	Behandlungssituation	 mit	 der	 der	 Hypnose	 ist	 in	 diesem	 Zusammenhang	 die	vorweggenommene	 Abwendung	 von	 der	 Hysterie	 als	 einem	Oberflächenphänomen	 und	 als	 von	 dem	 mit	 Abstand	 offensichtlichsten,	































eingängigsten	 und	 aufdringlichsten	 Phänomen(komplex),	 den	 die	 freudsche	Psychoanalyse	 untersuchen 321 	und	 vor	 allem	 therapeutisch	 behandeln	 wird.	Vereinfacht	 lässt	 sich	 sagen,	 bereits	 zu	 diesem	 frühen	 Zeitpunkt	 in	 der	Entwicklung	analytischen	Denkens	würde	der	Körper,	der	bereits	von	seiner	rein	somatischen	 Kausalität	 losgesagt	 ist	 und	 als	 Niederschlagsort	 psychischer	Beweggründe	verstanden	wird,	von	der	Ortslosigkeit	des	Unbewussten	verdrängt,	die	sich	immer	nur	behelfsweise	in	Sprache	und	Erinnerung	konkretisiert.		Hier	 lässt	 sich	 verdeutlichen,	 dass	 von	 der	 Einschätzung	 der	 Funktionalität	 und	signifikanten	 ‚Entschlüsselbarkeit‘	 der	 sprachlichen	 Mitteilung	 abhängt,	 welches	Verständnis	 des	 Unbewussten	 (nach	 Freud)	 sich	 aus	 den	 Textpassagen	therapeutischer	Dialogizität	ergibt	und	wie	nah	dieses	Unbewusste	wiederum	den	Fragen	nach	Materialität	und	Sinnhaftigkeit	hysterischer	Gesten	kommt.	In	dieser	Textpassage	 ist	 das	 Unbewusste	 ebenso	 das	 andere	 der	 Hysterie	 wie	 in	 der	diskutierten	Nahtodhalluzination	Emmys;	doch	Freud	entscheidet	sich	hier	für	die	Tiefgründigkeit	 und	 Reife	 der	 Patientin	 statt	 für	 deren	 mediale	 Glätte	 im	Oberflächenphänomen.	Diese	offenkundige	Differenz	in	der	Affinität	des	Textes	zu	verschiedenen	 Varianten	 der	 hysterischen	 Frau	 fordert	 auf,	 das	 Sprechen	 des	dialogischen	Modus	genauer	in	seiner	medialen	Verfasstheit	zu	untersuchen.	Dies	führt	zu	dem	versprochenen	dritten	theatralen	Aspekt	der	Dialoge.	






II.II.VII.	Gelingende	Analyse:	Heilung	als	unpassende	Pointe	Der	 Konflikt,	 der	 sich	 in	 den	 dialogischen	 Sequenzen	 von	 Freuds	 Fallstudien	entspinnt,	 dreht	 sich	 nicht	 vornehmlich	 um	 die	 Zugriffsrichtung	 jeweiliger	zwischenmenschlicher	Machtverhältnisse	 bzw.	 organisiert	 sich	 an	 diesen	 Szenen	nicht	einfach	das	sprachliche	Deutungsverfahren	der	Psychoanalyse	als	Verfügung	über	Symbolik	und	Erinnerung,	wenn	man	diese	als	eine	der	Figur	des	Analytikers	zugeordnete	Kompetenz	versteht.	Beide	Ansätze	würden	auf	der	Anerkennung	der	Gesprächssituation	als	originale	gründen,	das	heißt,	den	Abbildungscharakter	des	Dialogs	im	Text	 ‚unkompliziert‘	affirmieren.	Der	Akt	der	Inszenierung,	der	sich	in	Gespräch	und	Hypnose	 als	 konstitutiver	 Zusammenhang	 für	die	Analyse	 zeigt,322	verbliebe	 in	 einer	 solchen	 Argumentation	 in	 deren	 sozialem	 Gefüge,	 das	 sich	einerseits	 als	 dualistischen	 Gegenstück	 zum	 Text	 gerieren	 würde	 und	 Letzteren	andererseits	dabei	auch	als	reine	Funktionalität	abwerten	müsste.		Dabei	 sind	 es	 gerade	 solche	 Textpassagen,	 die	 den	 Übergang	 zwischen	 zwei	sozialen	 Praktiken	 –	 von	 der	 Hypnose	 zum	 Gespräch	 –	 als	 konflikthaften	thematisieren,	 die	 den	 Leser	 der	 Fallstudien	 auf	 die	 Textlichkeit	 der	Dialogsequenzen	 fokussieren	und	gerade	darin	eine	andere	Theatralität	 ins	Spiel	bringen.	 Im	 Falle	 Lucys	 etwa,	 deren	 grundsätzliche	 Uneignung	 zur	 Hypnose	 die	Fallgeschichte	 thematisch	 prägt,	 äußert	 sich	 Freud	 grundlegend	 zu	 der	Peinlichkeit,	 die	 ein	 Beharren	 auf	 der	 hypnotischen	 Voraussetzung	 für	 alle	Beteiligten	mit	sich	bringt:		„Überdies	war	ich	bald	müde	geworden,	auf	die	Versicherung	und	den	Befehl:	‚Sie	werden	schlafen,	schlafen	Sie!’	immer	wieder	bei	leichten	Graden	von	Hypnose	den	Einspruch	zu	hören:	‚Aber	Herr	Doktor,	ich	schlafe	ja	nicht‘	[sic!],	um	dann	die	allzu	heikle	Unterscheidung	vorbringen	zu	müssen:	‚Ich	meine	ja	nicht	den	gewöhnlichen	Schlaf,	ich	meine	die	Hypnose.	Sehen	sie,	sie	sind	ja	hypnotisiert,	sie	können	ja	die	Augen	nicht	öffnen	[…].‘“323		Es	 ist	 die	 Komik	 dieser	 Szene,	 die	 sie	 für	 eine	 Diskussion	 des	 Status	 des	 Textes	interessant	 macht,	 weil	 sie	 dessen	 verschiedene	 Ebenen	 und	 deren	 Relation	betrifft.	 Zunächst	 ist	 das	 Komische	 der	 Effekt	 einer	 intentionalen	Darstellungsstrategie	 Freuds,	 in	 der	 dieser	 sein	 Interesse	 einer	 Ablösung	 des	






therapeutischen	Hoheitsrechts	der	Hypnose	durchzusetzen	versucht324,	 indem	er	deren	 Scheitern325	inszeniert	 und	 die	 Hypnose	 und	 ihr	 theatrales	 Moment	 des	Suggestiven	 der	 Lächerlichkeit	 preisgibt.	 Interessanterweise	 erzählt	 er	 dieses	Scheitern	 dabei	 auch	 als	 Entmachtung	 des	 Analytikers	 durch	 dessen	 eigenes	methodisches	Handwerkszeug.	Die	 Szene	 ist	die	 einer	 gegenseitigen	Peinlichkeit,	in	 der	 sich	 die	 Rollen326	aller	 Beteiligten	 nicht	 in	 einer	 vorgesehenen	 Weise	einhalten	 lassen	 und	 deren	 Selbstverständlichkeit	 verloren	 geht,	 sogar	 eine	Erklärungsnot	bezüglich	ihrer	grundlegenden	Vorannahmen	(der	Omnipotenz	des	Arztes	 und	 der	 allgemeinen	 Suggestivität	 der	 Hysterika)327	besteht.	 Doch	 auch	wenn	 Freud	 hiermit	 genau	 auf	 die	 Erklärungsnot	 hypnotischer	 Verfahren	angesichts	einer	‚ganz	anderen	Realität	in	der	analytischen	Praxis‘	abzielt,328	wird	darin	 en	 passant	 auch	 der	 Inszenierungscharakter	 gelungener	 analytischer	Wirksamkeit	 hervorgekehrt. 329 	Die	 Methodik	 sprachlicher	 Benennung	 (eines	Zustandes)	 erscheint	 hier	 nicht	 als	 das	 naive	 Gegenstück	 zum	 analytischen	




































Vorgehen,	sondern	als	metaphorisierende	Verdichtung330	dessen,	was	sich	auch	im	Gespräch	 an	 einem	 suggestiven	Potenzial	 des	Miteinander	 (Sprechens)	 findet,	331	dort	aber	(tendenziell)	affirmativ	verhandelt	wird.		Gerade	in	der	Reichweite	des	Scheiterns,	die	Freud	hier	(ungeplant)	im	Überschuss	seiner	 diskursiven	 Intention	 andeutet	 und	 die	 Sprache	 und	 ihre	 Reichweite,	Verfügungs-	 und	 Verführungskraft	 in	 der	 Psychoanalyse	 grundsätzlich	 betrifft,	liegt	aber	auch	ein	Potenzial.	Zu	dessen	Untersuchung	sei	eine	weitere	Textpassage	zitiert,	 in	 der	 sich	 der	 Konflikt	 von	 Hypnose	 und	 Gespräch	 ins	 Verhältnis	 zum	offensichtlichen	 Machtgefälle	 von	 Therapie	 und	 ‚Sprachgebrauch‘	 setzt.	 Diese	Passage	entstammt	wiederum	der	Fallgeschichte	Emmys:		 „Auch	das	Gespräch,	das	sie	während	des	Massierens	mit	mir	führt,	ist	nicht	so	absichtslos,	wie	es	den	Anschein	hat;	es	enthält	vielmehr	die	ziemliche	vollständige	Reproduktion	der	Erinnerungen,	und	neuer	Eindrücke,	die	sie	seit	unserem	letzten	Gespräche	beeinflusst	haben,	und	läuft	ganz	unerwartet	auf	pathogene	Reminiszenzen	aus,	die	sie	sich	unaufgefordert	abspricht.	Es	ist,	als	hätte	sie	sich	mein	Verfahren	zu	eigen	gemacht	und	benutze	die	anscheinend	ungezwungene	und	vom	Zufalle	geleitete	Konversation	zur	Ergänzung	der	Hypnose.“332		Neben	 einer	 Strategie	 der	 Aneignung	 von	 Kontrollmechanismen	 durch	 die	Patientin,	 um	 deren	 Funktionsweise	 es	 in	 dieser	 Passage	 offensichtlich	 geht,	mündet	die	Entmachtung	Freuds	hier	nicht	wie	etwa	in	der	Analyse	Lucys	in	eine	andere	 Form	 des	 Umgangs.	 Emmys	 „unaufgefordert[es]“	 Reden,	 in	 dem	 sie	 sich	selbst	ihre	Hysterizität	„abspricht“,	läuft	viel	eher	auf	einen	Monolog	hinaus,333	der	die	 Prinzipien	 gemeinsamer	 sprachlicher	 Vertiefung	 von	 Arzt	 und	 Patientin	unterläuft,	 weil	 er	 sowohl	 die	 dafür	 nötige	 Reziprozität	 aussetzt,	 als	 auch	 das	Nachhaken	und	Ausforschen	 (sprachlicher)	Bilder	durch	eine	 ‚oberflächliche	und	schnelle‘,	 mechanisierte	 Abhandlung	 großer	 Materialfülle	 ersetzt.	 Diese	 Fülle334,	die	schon	im	Abschnitt	zur	Hypnose	als	eine	Textform	ausgewiesen	wurde,	deren	Teil	 (im	Sinne	eines	Textkörpers)	die	Hysterikerin	 selbst	 ist,	 lässt	die	Komik	der	













‚Machtübernahme‘	 anders	 erscheinen.	 Das	 komische	 Element	 ist	 das	 einer	Textlichkeit,	 die	 von	 einer	 erstaunlichen	 Unmittelbarkeit	 kündet,	 darin	 aber	gerade	deren	Unwahrscheinlichkeit	und	Technizität	in	den	Vordergrund	spielt.	Es	ist	 der	 Text	 der	 aufgeflogenen,	 als	 solche	 erkennbar	 gewordenen	 theatralen	Wiederholung	 –	und	genau	dies	 ist	 seine	 Stärke.	Eine	 solche	Wiederholung	 zeigt	das	angebahnte	Wissen	vom	sprechenden	Individuum,	vom	Menschen	und	seinem	Unbewussten	 und	 somit	 vom	 Potenzial	 der	 Psychoanalyse	 auch	 als	 auf	 dem	instabilen	 Grund	 gebaut,	 den	 ein	 drittes	 Theatrales	 dieser	 Sprache	 bildet.	 Das	Wissen	behält	 den	Status	 einer	Reaktion,	mit	 der	 Sprache	 assoziativ	 auf	 ‚andere‘	Sprache	eingeht,	Sinn	aus	eventuellem	Unsinn	generiert.			So	 betrachtet	 zeigt	 sich	 die	Komik	 im	Übergang	 vom	hypnotischen	Verfahren	 zu	dem	 des	 Gesprächs	 als	 ein	 grundlegend	 Unpassendheit	 das	 sowohl	 das	 soziale	Verhalten	 innerhalb	 der	 Situation	 betrifft	 als	 auch	 eine	 Unverhältnismäßigkeit	zwischen	 einem	 mechanischen	 Hervorgebrachtheit	 des	 Textes	 zu	 der	Präsenzbehauptung	 seiner	 Szene.	 Letzteres	 Unpassendes	 wird	 nochmals	spezifischer	hervorgehoben	an	einem	typischen	Textmoment,	in	dem	sich	Sprache	als	 Methode	 der	 Lückenfüllung	 im	 gedanklichen	 Prozess	 gibt.	 Im	 Gespräch	zwischen	Freud	und	Patientin	soll	sich	das	fehlende	(verdrängte)	Glied	in	der	Kette	von	Erinnerungsbildern	in	einer	(wieder)gefundenen	Formulierung	zeigen.	Dieses	fehlende	Element	–	eigentlich	strukturell	nicht	weniger	szenisch335	verfasst	als	der	Dialog	 selbst	 –	 ist	 dabei	 nicht	 selten	 in	 seinem	 sprachlichen	 Auftauchen	überinszeniert,	zu	plötzlich	und	in	unwahrscheinlicher	Weise	präsent:336		„Ich	[Freud]	sagte	also:	‚Wenn	Sie’s	[sic!]	nicht	wissen,	will	ich	Ihnen	sagen,	was	ich	denke,	wovon	Sie	Ihre	Anfälle	bekommen	haben.	Sie	haben	einmal,	damals	vor	zwei	 Jahren,	etwas	gesehen	oder	gehört,	was	Sie	sehr	geniert	hat,	was	Sie	lieber	nicht	möchten	gesehen	haben.‘	Sie	 darauf:	 Jesses	 ja,	 ich	 hab’	 ja	 den	 Onkel	 bei	 dem	 Mädel	 erwischt,	 bei	 der	 Franziska,	 meiner	Cousine!‘	












‚Was	ist	das	für	eine	Geschichte	mit	dem	Mädel?	Wollen	Sie	mir	die	nicht	erzählen?‘	‚Einem	Doktor	darf	man	ja	alles	sagen.	[…]‘“337		Die	mit	dem	Verfahren	einhergehende	Behauptung	von	(Geistes)Gegenwärtigkeit	muss	sich	an	der	Schriftform	messen,	die	für	sie	als	Beleg	gefunden	wird,	indem	sie	das	Wechselspiel	aus	Impuls	und	Reaktion	als	Dialog	organisiert.	Hierin	wird	das	Dialogische	 zu	 einer	 Kippfigur	 seiner	 theatralen	 Formen	 samt	 deren	 zeitlichen	Logiken	 und	 ihrer	 jeweiligen	 Vorstellung	 der	 Konzeption	 Ursache	 und	 Herkunft	von	Sprache	und	Sprechen.	Das	Verhältnis	 zwischen	diesen	Kategorien	erscheint	als	maßloses	und	ungesättigtes,	die	Erkenntnis,	die	zur	der	Patientin	zur	Heilung	verhelfen	 soll,338	steht	 in	 ihrem	 plötzlichen	 Auftauchen	 in	 keiner	 annehmbaren	Relation339	für	 den	 Leser	 und	 bleibt	 so	 als	 Pointe	 des	 Gesprächs	 auch	 dessen	befremdliches	Element.		Außerdem	scheint	das	Kippen	im	oder	durch	das	Dialogische	auch	die	Beziehung	zwischen	dem	Theatralen	des	Textes	und	dessen	szenischem	Aufbau	zu	betreffen,	genauer	gesagt	auseinanderbrechen	zu	lassen.	Während	sich	die	Dialogsequenzen	ganz	 aufseiten	 der	 Präsenzsuggestion	 und	 eines	 szenischen	 ‚Vor-Augen‘	 zu	schlagen	 scheinen,	 ist	 mit	 dem	 Theatralen	 vielmehr	 die	 Erfahrbarmachung	 von	dessen	Inszenierungscharakter	und	Textlichkeit340	bezeichnet,	die	die	Szene,	wenn	nicht	 als	 abwesende	 so	 doch	 als	 produzierte,	 zeigen.	 Ist	 die	 Begriffsbezeichnung	‚Szene‘	 in	 dieser	 Arbeit	 an	 anderer	 Stelle	 stärker	 hinsichtlich	 ihrer	 Logik	 von	Verlauf	 und	 (unterbrochener)	 Entwicklung	 verwendet	 worden,	 um	 sie	 in	 ihrer	transmedialen	 Beziehung	 zum	 Bild	 zu	 kennzeichnen,	 so	 ist	 zumindest	 die	Unterschiedenheit	zum	Theatralen	doch	für	die	Dialogszene	(und	explizit	in	dieser	Einschränkung)	festzuhalten.	Doch	was	passiert	mit	dieser	Differenzierung,	wenn	die	Szene	das	Theater	selbst	als	Form	zitiert?	An	der	Fallstudie	Katharina	lässt	sich	dies	genauer	untersuchen.	















II.II.VIII.	Bauerntheater:	Der	Fall	Katharina	und	die	Komik	des	Theaters	Der	 Fallstudie	 Katharina	 ließe	 sich	 auf	 vielerlei	 Weisen	 begegnen,	 die	 alle	 in	höchster	 Offensichtlichkeit	 in	 ihrem	 Text	 angelegt	 sind.	 Wie	 in	 keiner	 anderen	Geschichte,	die	Freud	je	veröffentlichen	wird,	drängt	sich	das	Medium	derart	über	das	 durch	 es	 infrage	 gestellte	 Verhältnis	 von	 Fakt	 und	 Fiktion 341 	in	 den	Vordergrund.	Die	Geschichte	findet	sich	in	die	Berglandschaft	des	Hohen	Tauern342	angesiedelt	 und	 hat	 zwei	 dramaturgische	Bögen:	Nicht	 allein	 die	 Fallschilderung	der	 Hysterikerin	 und	 ihrer	 Lebensgeschichte	 bzw.	 krankmachenden	 Szene	 ist	Gegenstand	der	Darstellung,	sondern	auch	die	Bergbesteigung	Freuds,	die	Zeichen	eines	spezifischen	romanesken	Erzählens	andeutet,	wie	sie	Thomas	Mann	1924	im	„Zauberberg“ 343 	für	 den	 großen	 Erzählerroman	 des	 frühen	 20.	 Jahrhunderts	ausführen	wird.	Freuds	Studie	erzählt	von	dem	Wunsch,	Abstand	zum	Vertrauten	zu	nehmen,	und	führt	durch	(kurze)	Beschreibungen	seiner	Reiseroute,	seiner	Rast	und	 inneren	 Einkehr	 in	 Versunkenheit,	 um	 Freud	 anhand	 der	 unvermutet	auftauchenden	 Tochter	 seiner	 Wirtsleute 344 	doch	 wieder	 zu	 seinem	Forschungsfeld	zurückzuführen:	 	„Da	war	ich	also	wieder	bei	den	Neurosen,	denn	um	etwas	anderes	konnte	es	sich	bei	dem	großen	und	kräftigen	Mädchen	mit	der	vergrämten	Miene	kaum	handeln.	Es	interessierte	mich,	dass	Neurosen	in	der	Höhe	von	über	2000	Metern	so	wohl	gedeihen	sollten,	ich	fragte	also	weiter.“345		Die	 Nähe	 zu	 Formen	 und	 Anliegen	 des	 (Entwicklungs)Romans	 des	 19.	 und	20.	Jahrhunderts 346 	ist	 dieser	 zehnseitigen	 Erzählung 347 	nahezu	 schon	 zu	






















offensichtlich,	 als	 das	 diese	 ernsthaft	 als	 fallgeschichtliches	 Dokument	 zitiert	werden	könnte348	–	doch	bedarf	sie	genau	deswegen	einer	genaueren	Betrachtung.	Der	kittlersche	Hinweis,	dass	die	Psychoanalyse	 in	 einem	kausalen	Verhältnis	 zu	den	Medientechniken	ihrer	Zeit	steht	und	ihre	Denk-	bzw.	Erzählformen	nur	unter	der	 Bedingung	 ihrer	 medialen	 ‚Vorgedachtheit‘	 entwickelbar	 werden,349	scheint	hier	zunächst	überdeutlich	Bestätigung	zu	 finden	bzw.	 sich	wenn	nicht	 im	Bezug	auf	 die	 Technizität	 dieses	 Vordenkens	 zumindest	 als	 Dependenz	 beider	Erzählmedien	einzulösen.350	Wenn	Fallstudie	und	Roman	nach	möglichen	Formen	eines	Erzählens	 in	 der	Moderne	 fragen351	und	dabei	 dem	Wissen	die	 Form	eines	erzählbaren	 Abenteuers	 geben,	 das	Welt	 als	 erlebte	 ausstellt	 und	 gleichzeitig	 in	ihrer	 Abweichung	 von	 diesem	 Erlebbaren	 im	 Text	 probiert,352	so	 zeigt	 das	 die	Fallstudie	 als	 eine	 Gattung,	 die	 nicht	 einfach	 einem	 literarischen	 Vorbild	 folgt,	sondern	 einen	 Diskurs	 von	 Erfahrung	 als	 potenzielle,	 die	 eigene	 Subjektivität	überschreitende	 aufgreift,	 der	 in	 der	 (gemeinsamen)	 Erzähl-Zeit	 Hans	 Castorps	und	Katharinas	virulent	ist.	Aufgrund	dieser	Nähe	zum	Roman	erscheint	vielleicht	

































nicht	so	offensichtlich,	welche	ebenfalls	zu	einem	bestimmten	Theater	besteht.353	Doch	 gerade	 in	 der	 theatralen	 Form	 der	 dem	 Roman	 entlehnten	 Fallstudie	expliziert	sich	dieses	Problem	der	Moderne	als	eines	der	frühen	Psychoanalyse.	Das	provokative	Moment	der	erzählerischen	Form	liegt	dabei	in	besonderem	Maße	bei	 der	 Figur	 der	 Hysterika,	 die	 in	 den	 Text	 grundlegend	 verschieden	 zu	 den	hysterischen	Figuren	und	Namensgeberinnen	der	anderen	Fallstudien	eingelassen	ist.	Ihr	Auftauchen	funktioniert	als	eine	Störung,	die	den	Erzähler	dazu	zwingt,	von	seiner	 Intention	 der	 Kontemplation	 abzusehen	 und	 sich	 wieder	 seiner	‚eigentlichen‘	Bestimmung	zuzuwenden:		 „In	den	Ferien	des	Jahres	189*	[sic!]	machte	ich	einen	Ausflug	in	den	Hohen	Tauern,	um	für	eine	Weile	die	Medizin	und	besonders	die	Neurosen	zu	vergessen.	Es	war	mir	fast	gelungen,	als	ich	eines	Tages	von	der	Hauptstraße	abwich,	um	einen	abseits	gelegenen	Berg	zu	besteigen,	der	als	Aussichtspunkt	und	wegen	seines	gut	erhaltenen	Schutzhauses	gerühmt	wurde.	Nach	anstrengender	Wanderung	oben	angelangt,	gestärkt	und	ausgeruht,	saß	ich	dann,	in	die	Betrachtung	einer	entzückenden	Fernsicht	versunken,	so	selbstverständlich	da,	dass	ich	es	erst	nicht	auf	mich	beziehen	wollte,	als	ich	die	Frage	hörte:	„Ist	der	Herr	ein	Doktor?“354		Katharina	 ist	 damit	 ein	 (dem	 Genre	 zu	 eigener)	 klassischer	 ‚Trigger‘,	 der	 die	Erzählung	 in	Gang	setzt	und	 in	 ihrer	Frage	die	 Inszenierung	von	Freuds	Position	notwendig	 erscheinen	 lässt.	 Doch	 folgt	 diese	 Anrufung	 (beim	 zweiten	 Lesen)	gerade	 nicht	 einfach	 der	 Logik	 dialogischer	 (Selbst)Versicherung,	 sondern	 lässt	diese	zu	einem	Faktor	der	Verunsicherung	darüber	werden,	welche	Prozesse	hier	durch	welche	Auslöser	 in	Gang	gesetzt	werden.	Der	 störende	Eindruck	der	Figur	löst	sich	nämlich	im	Folgenden	nicht	einfach	auf,	so	sehr	Katharinas	Schilderung355	auch	 daran	 arbeitet.	 Die	 unmittelbare	 Bereitschaft,	 ihre	 (Leidens)Geschichte	 zu	berichten356	und	zu	verstehen357	sowie	ihre	Ikonografie	der	Natürlichkeit,	die	sich	nicht	zuletzt	in	ihrem	Dialekt	und	dem	beherzten	Entschluss	zeigt,	‚die	Dinge	beim	















Namen	zu	nennen‘,358	schlagen	in	der	Kürze	des	Textes	und	in	dessen	pointierter	Zuspitzung	in	ihr	Gegenteil	um.	Katharinas	unvermutetes	Erscheinen	wirkt	als	eine	Form	 des	 Auftritts,	 der	 ihre	 Figur	 de-realisiert	 und	 als	 Kunstprodukt	 theatral359	ausstellt.	 Gerade	 deswegen	 ist	 Katharinas	 Auftreten	 aber	 auch	 mehr	 als	 ein	Trigger.	 In	 ihm	 erscheint	 das	 Dialogische	 –	 veranschlagt	 als	 Ausdruck	 des	Verhältnisses	 zwischen	 den	 Sprechpartnern	 –	 in	 einer	 groben	Unverhältnismäßigkeit,	 Unwahrscheinlichkeit,	 ja	 sogar	 Maßlosigkeit,	 die	 den	Fortgang	 des	 Gesprächs	 bzw.	 der	 Analyse,	 des	 fallgeschichtlichen	 Erzählens	 und	der	 darin	 heranwachsenden	 theoretischen	 Konsolidierung	 indirekt	 unterbricht,	gerade	weil	 die	 allzu	 ‚offene‘	Katharina	 alle	 diese	 so	 zügig	 voranzutreiben	bereit	ist.		Dass	der	Dialog	weite	Teile	der	Darstellung	bestimmt,	treibt	diesen	Effekt	nur	noch	voran.	Hier	kommen	nämlich	nicht	nur	Freud	und	Katharina	ausführlich	zu	Wort,	sondern	 auch	 Katharinas	 Familienmitglieder,	 deren	 Affären	 und	Bedrängungsversuche	 die	 Szenen	 ihrer	 Traumatisierung	 liefern.360	Insofern	 sich	diese	 schwerlich	 aus	 der	 Erinnerung	 Freuds	 speisen	 können,	 liefern	 die	 Figuren	und	 deren	 Sprache	 Prototypen	 für	 familiäre	Konstellationen,	wie	 sie	 Freud	 auch	andernorts	 beschreibt,	 um	 der	 Unkompliziertheit	 des	 Proletariats	 (die	 der	Verdorbenheit	 des	 Bürgertums	 in	 nichts	 nachsteht)	 phantasmatische	Allgemeinplätze	zu	widmen.361				
























	Die	 extreme	 Derbheit,	 in	 der	 eine	 Fast-Vergewaltigungsszene	 geschildert	 wird,	kann	in	Freuds	Schrift	als	Ausdruck	des	Wunsches	gelesen	werden,	in	der	anders	(bzw.	 sogar	 ‚weniger‘)	 geprägten363 	proletarischen	 Lebensweise	 von	 Intimität,	sexueller	Körperlichkeit	und	besonders	 in	dem	ebenfalls	als	spezifisch	gedachten	sprachlichen	 Zugriff	 auf	 diese	 Phänomene	 eine	 Unumwundenheit	 auszumachen,	über	 die	 Sexualität	 (für	 die	 Psychoanalyse)	 in	 einem	 Stadium	 geringer(er)	Verdrängtheit	 und	 Sublimierung	 erfassbar	 wird.364	Plastizität	 soll	 sich	 hier	 also	doppelt	einstellen:	Im	Tonfall	der	Sprache	vom	Körper	und	in	der	Szene,	innerhalb	derer	 sie	 angeordnet	 wird.	 Doch	 in	 dieser	 Doppelung	 wirkt	 nicht	 nur	 diese	Sequenz,	 sondern	 große	 Teile	 von	 Katharinas	 dialogisch-szenischer	 Geschichte	übermotiviert	bzw.	determiniert	und	darin	ebenso	unbeweglich	 stilisiert	und	bis	ins	 Unendliche	 gleichförmig	 wiederholbar.	 Das	 Lebendige	 geht	 den	 Figuren	 des	Textes	 gerade	 in	 solchen	 Momenten	 ab,	 in	 denen	 das	 hochgradig	 Affektive	 –	 in	Freuds	späterer	Terminologie	könnte	man	auch	vom	‚Triebhaften‘	sprechen	–	zur	Verhandlung	steht.		Doch	ist	Freuds	ästhetischer	Angang	damit	nicht	als	verfehlter	eingeordnet,	wenn	und	weil	nicht	die	Überzeugungskraft	eines	Szenischen	‚vor	Augen‘	als	Zielsetzung	angenommen	wird.	Freuds	Text	funktioniert,	statt	solche	vollendeten	Tatsachen	zu	behaupten,	 vielmehr	 als	 Erprobung	 von	 Darstellungsmöglichkeiten,	 die	 dem	wirren	 Verhältnis	 aus	 Erfahrung	 und	 Theorie,	 die	 sich	 in	 der	 Fallstudie	 zu	verbinden	 suchen,	 keine	 geschlossene	 Form	 im	 Sinne	 einer	 ‚Lebendigkeit‘	 des	Szenischen	 verleiht.	 Die	 gesprochene	 Sprache	 schreibt	 sich	 so	 als	 radikale	















Differenz	 in	 den	 Text	 ein,	 die	 ein	Wissen	 von	 der	menschlichen	 Sexualität	 bzw.	deren	 Sagbarkeit	 vergröbert	 und	 karikiert,	 wodurch	 der	 abgewürgte,	 unpräzise	oder	sogar	abgetötete	Charakter	des	Textes	entsteht.	Interessant	ist,	dass	das	dabei	offengelegte	Nicht-Wissen	nicht	als	das	erhabene	Unsagbare	erscheint,	als	das	das	Triebleben	oftmals	gegenüber	dem	des	Geistes	stilisiert	wird,365	und	ebenso	wenig	den	 (natur)wissenschaftlichen	 Forscherdrang	 nach	 einem	 Wissen	 von	 der	Sexualität	 zu	 motivieren	 geeignet	 ist.	 Es	 bleibt	 ganz	 das	 platte	 und	 ordinäre	Gesagte,	das	dem	Leser	ein	Grinsen	abringen	mag,	dessen	Präzisierung	aber	keinen	Mehrwert	 verspricht	 bzw.	 dem	 nichts	 hinzuzufügen	 bleibt.	 Gerade	 hierin	 kann	Freuds	Bauerntheater	mit	Recht	als	ein	‚aufgeklärtes‘	bezeichnet	werden.	Aufgeklärt	 ist	 diese	 Fallgeschichte	 auch	 über	 ihre	 eigene	 Medialität.	 Die	 Figur	Katharina	zeigt	nicht	nur	eine	Komik	innerhalb	einer	theatralen	Situation,	sondern	auch	 die	 des	 Theatralen	 selbst.	 Es	 ist	 die	 Komik	 einer	 Unterbrechung	 der	Fortschrittsgeschichte	 des	Medialen	 im	 Sinne	 ‚seiner‘	 Darstellungsmöglichkeiten:	Obwohl	 Freud	 auf	 eine	 erst	 ihre	 volle	 Wirkung	 entfaltende,	 ‚kommende‘	literarische	 Gattung	 ‚zurückgreift‘,	 ist	 die	 Wirkung	 die	 eines	 Unzeitgemäßen366,	weil	 das	 Medium	 an	 sich	 etwas	 Störendes	 hat,	 wenn	 es	 sich	 ins	 Zentrum	 der	Aufmerksamkeit	 spielt.	 Dieses	 Komische	 funktioniert	 gerade	 nicht	 wie	 in	 der	freudschen	Konzeption	des	Witzes367,	 für	welche	diese	 feststellt,	 „[d]ass	der	Witz	etwas	 Verborgenes	 oder	 Verstecktes	 hervorholen	 müsse“368	und	 dies	 über	 die	diffizilen	 sprachstrukturalen	 Prozesse	 von	 Verdichtung	 und	Verschiebungbewerkstelligt.	 Wenn	 die	 Brachialität	 der	 Sprache	 und	 die	Ungenauigkeit	 der	Darstellung	 als	 solche	 zu	 nehmen	 sind	 –	 als	 rohe	Kontur,	 die	sich	 als	 Versuch	 ihrer	 selbst	 ausstellt,	 als	 Struktur,	 die	 keine	 hinter	 ihr	 liegende	Tiefe	 behauptet	 –	 so	 inszeniert	 das	 freudsche	 Dialogtheater	 in	 der	 Fallstudie	 zu	Katharina	 das	 Theater	 als	 Form	 des	 Bauerntheaters 369 .	 Es	 zeichnet	 dieses	Theatrale	 als	 oberflächliche	 Wiederholung	 eines	 vielfach	 bekannten	















Klischeehaften,	als	unsensibles	Hervorposaunen	des	erwartbaren	Kalauers;	jedoch	tut	er	dies,	ohne	eine	solche	Theatralität	als	verlustreiche	zu	bedauern	und	um	die	feinfühlbare	 Essenz	 des	 Dialogs	 oder	 die	 unerwartete	 Wendung	 in	 Katharinas	Lebensgeschichte	zu	betrauern.370	Das	Bauerntheater	ist	ein	selbstgenügsames.	Gerade	darin	passt	 es	hervorragend	 zur	Hysterie.	 In	 einer	 im	ästhetischen	Sinne	als	 nahezu	 analytisch	 zu	 bezeichnenden	 Weise	 beantwortet	 es	 die	 Frage	 nach	deren	bedeutsamen	Gehalt	mit	 ihrer	Klischeehaftigkeit,	die	sowohl	 im	Phänomen	der	Hysterie	schon	(mindestens)	seit	Charcots	Untersuchungen	immer	wieder	zum	Ausdruck	kommt	und	nicht	bemerkt	werden	soll,	die	aber	auch	ein	Schreiben	von	der	Hysterie	prägt,	das	eigentlich	gerade	diese	überdecken	soll.	Die	Theaterszenen	Katharinas	 sind	 Kommentar	 zu	 einer	 Geschichte	 der	 Hysterie	 als	 Diskurs	 –	 zu	ihren	Gesten	am	Körper	der	Frau	wie	zu	dem	zu	ihnen	verfassten	Text.371	Sie	geben	dem	Blick	auf	die	Hysterie,	der	eine	theatrale	Inszenierung	erwartet,	genau	diese,	aber	eben	auch	genau	nicht	mehr.	Überschuss	und	Vielheit,	die	die	Dialoge	in	ihrer	Konstruktion	kennzeichnen,	markieren	also	de	facto	eine	Begrenzung	des	Erwart-	und	 Interpretierbaren	 an	 und	 in	 der	 Szene	 der	 Hysterie.	 Der	 Blick	 wird	 darin	doppelt	verwiesen:	an	ein	Theater,	das	 in	seiner	totalen	Erwartbarkeit	anders	 ist	als	das	Unerwartete,	das	die	Hysterie	vermeintlich	versprochen	hatte,	und	an	sich	selbst	 als	 offenkundig	 an	 eines	 Lesenden	 textlicher	 Verfahren	 und	 nicht	 einen	Betrachtenden	 des	 Unmittelbaren.	 Hierin	 wird	 die	 Theatererfahrung	 am	 Text	selbstreflexiv,	 eine	 Erinnerung	 an	 sich	 selbst	 in	 ihrer	 Hergestelltheit	 und	Abweichungen	von	den	Hoffnungen	auf	das	theatrale	Potenzial	wissenschaftlicher	(psychoanalytischer)	Theorie	und	das	in	ihr	waltende	Begehren	selbstbezüglich	als	Beziehung	 des	 Theaters	 zu	 seiner	 Form.	 Petra	 Maria	 Meyer	 schreibt	 zu	 einem	solchen	Theatralen:			„Das	wiederholte	Wiedersehen	nicht	nur	einer	Szene,	sondern	des	eigenen	Blicks,	von	dem	Jacques	Lacan	sagte,	er	sei	ein	 ‚verlorenes	Objekt,	das	plötzlich	wiedergefunden	wird‘,	macht	das	Ereignis	des	wiederholten	Theaters	aus.“372	












II.II.IX.	Ohne	Folter	als	reine	Oberfläche:	Die	bürgerliche	Frau	und	ihr	Affekt	Wie	 ist	 diese	 Selbstbezüglichkeit	 der	 Theatralität	 der	 Fallstudien	 nun	wiederum	gegenüber	 den	 Eingangsbemerkungen	 dieses	 Kapitels	 einzuschätzen,	 denen	 das	immense	Leid	Ausgangspunkt	war,	das	im	Diskurs	der	Hysterie	als	geschichtliche	Erfahrung	 mitschwingt	 und	 sich	 dort	 gerade	 über	 die	 Theatermetapher	 als	gleichermaßen	 drängend	 zu	 verhandeln	 wie	 unzugänglich	 gezeigt	 hat?	 Eine	befriedigende	 Antwort	 werden	 hierzu	 erst	 die	 folgenden	 Kapitel	 ermöglichen,	nicht	 zuletzt	 bedarf	 es	 zu	 einer	 Evaluierung	 ‚gelungener‘	 Schreibweisen	 der	Hysterie	auch	des	In-Beziehung-Bringens	der	Texte	Freuds	mit	denen	Deleuzes.		Nichtsdestotrotz	 ist	 dieses	 Theatrale	 hier	 anders	 schon	 als	 in	 Hubermans	(Ab)Qualifikation	als	medialer	Fassungsversuch	der	Hysterie	zu	erkennen,	der	den	prekären	 Status	 ‚ihres‘	 Körpers	 verhandelt	 statt	 überdeckt.	 In	 beiden	 hier	ausführlicher	 beleuchteten	 Fallstudien,	 der	 Katharinas	 ebenso	 wie	 der	 Emmys,	wird	in	bestimmten	theatralen	Textgefügen	bei	aller	Komik	und	Mechanität	etwas	von	 Dringlichkeit	 verhandelt.	 Es	 geht	 um	 etwas,	 das	 die	 Beziehung	 des	Schreibenden	 zu	 dem	 geschrieben	 Körper	 ebenso	 betrifft	 wie	 dessen	(behaupteten)	Erfahrungshintergrund	in	der	Ursachenlogik	der	Hysterie.	Denkt	 man	 etwa	 an	 die	 Textszene	 der	 Aufzählung	 zurück,	 in	 der	 Freud	 die	traumatischen	Erinnerungen	Emmys	aufreiht,	um	in	einem	Satz	vom	misslungenen	Parkspaziergang	 zum	 Tod	 des	 Ehemannes	 überzuleiten	 und	 effektvoll	 mit	 dem	todesgleichen	Erscheinungsbild	der	Hysterika	zu	enden,	so	führt	die	Schreibweise	der	 Fallstudie	 hier	 ohne	 Frage	 ihre	 eigene	 Maßgabe	 der	 Glaubwürdigkeit	 ad	absurdum.	 Doch	 ebenso	 bleibt	 die	 Szene	 deswegen	 so	 erinnerlich,	 weil	 ihr	 bei	allem	überinszenatorischen	Fehlgang	auch	eine	grausame	Intensität	inne	ist,	in	der	das	Grauen	des	Schreibenden	mitschwingt	–	über	die	Lust	am	Faszinosum	hinaus.		

















Der	‚leblose‘	Körper	bleibt	auch	im	Text	Austragungsort	von	Affekten,	zu	denen	es	keine	 vorgängige	 körperliche	 Erfahrung	 des	 ‚Miteinander‘	 gegeben	 haben	 muss.	Der	in	seinem	Hervorbringen	ausgestellte	Körper	ist	nicht	allein	das	Ergebnis	einer	inszenatorischen	 Strategie 373 ,	 das	 heißt	 einer	 verfügbaren	 und	 eingesetzten	auktorialen	Technik	–	dies	wäre	absurd,	wendet	sich	doch	diese	Technik	vor	allem	gegen	die	Intentionen	der	analytischen	Selbstbezeugung	–,	sondern	trägt	vielmehr	in	 seinem	 wiederholenden	 Modus	 ein	 unwillkürliches	 Moment	 in	 sich,	 in	 dem	Faszination	und	Ekel,	ein	aktives	Aufrufen	und	eine	Ausgeliefertheit	angesichts	der	Bilderflut	 zusammenfallen.	 Die	 besprochenen	 Lebenserfahrungen	 der	 Hysterika	Emmy	sind	im	Prinzip	ähnlich	brisant	und	intensiv	wie	die	Katharinas,	lassen	sich	doch	 Misshandlung	 und	 Vergewaltigung	 schwerlich	 gegen	 den	 Verlust	 von	Familienmitgliedern	 und	 geliebten	 Menschen	 aufwiegen.	 Doch	 die	 textliche	Umgangsweise	 stärker	 noch	 als	 eine	 solche,	 deren	 Wiederholungskomik	 zwar	ebenfalls	unleugbar	ist,	der	aber	die	Leichtigkeit	abgeht,	mit	der	das	Bauertheater	seine	 Kalauer	 hinausposaunt.	 Der	 Schrecken	 und	 das	 Schreckliche,	 das	 Freud	Emmy	 ins	 Gesicht	 schreibt,	 „ihre	 Miene	 [des]	 Schrecken[s]	 und	 Grausen[s]“,374	lässt	 sich	 unumwunden	 auch	 auf	 ihn	 projizieren	 –	 egal	 ob	 er	 als	 figürliches	Gegenüber	 in	 der	 Szene	 Konfrontierter	 verstanden	 wird	 oder	 als	 Erzähler	 der	Leidenden,	dem	es	vor	 seinen	eigenen	Schauermärchen	 zu	 fürchten	beginnt.	Der	Effekt	des	Körperlichen	erscheint	 so	auch	 als	Affekt375,	 als	 reaktives	Moment	auf	die	 intensive	 Eindrücklichkeit	 eines	 Körperlichen	 in	 Relation	 zu	 (dessen)	Versehrtheit	und	Sterblichkeit,376	das	sich	vor	dem	Analytiker	(im	Schreiben	oder	in	der	Analyse)	auftut	und	an	dem	dessen	Rationalisierungsbemühungen	scheitern	




















und	in	die	(Un)Logik	dieser	Körperlichkeit	umschlagen.377		Die	hier	diskutierte	Theatralität	umfasst	also	eine	Erfahrung	des	Körperlichen,	die	ganz	im	Text	liegt	und	das,	was	sie	zu	erfahren	vorgibt,	erst	in	diesem	konstruiert.	Trotzdem	weist	 ihr	Verhandlungsgegenstand	über	den	Text	mindestens	 insofern	hinaus,	 als	 dieser	 am	 Schreiben	 des	 anderen 378 	in	 seiner	 Maschinerie	 der	Bilderproduktion	 die	 Grenze	 der	 diese	 auszeichnenden	 Oberflächlichkeit	 und	ausgestellten	Wahllosigkeit	 findet.	 Der	 Text	 übt	 keine	 Zurückhaltung	 angesichts	des	 Schreckens,	 produziert	 diesen	 sogar	 an	 der	 Steilvorlage	 Emmys	weiter;	 und	dennoch	 liegt	 statt	 einer	 verlachenden	Theatralität	 in	dieser	Textstelle	die	Geste	eines	 fortwährenden,	 vorsichtigen	 Interesses	 an	 der	 Hysterika:	 Auch	 wenn	 die	Textpassage	 nicht	 nach	 der	 Essenz	 ihrer	 Krankheit	 (oder	 ihres	 Unbewussten)	fragt,	dreht	sich	 ihre	Bildermaschine	doch	um	sie	als	den	versehrten	Körper,	der	nach	Reaktion	 verlangt.	 Dieser	 Reaktion	 ist	 keine	 Positionierung	 oder	 Erklärung	gegenüber	der	Hysterie,	sondern	ein	Scheitern	am	eigenen	textlichen	Entwurf,	der	in	diesem	Modus	der	Wiederholung	und	Vervielfältigung	Ausdruck	findet.			Der	 in	 dieser	 Untersuchung	 angelegte	 Hinweis	 auf	 die	 Textlichkeit	 der	 (frühen)	Psychoanalyse,	 die	 in	 den	 Fallstudien	 in	 besonderem	Maße	 ersichtlich	wird,	will	angesichts	dieses	unauflösbaren	Paradoxes	weniger	eine	Umwertung	von	Freuds	Betätigungsfeld,	 also	 ein	 Verständnis	 der	 Psychoanalyse	 als	 ‚reines‘	 ästhetisches	Spiel	 implizieren,	 dem	 keine	 psychologische	 Ernsthaftigkeit	 oder	 keine	 Relevanz	für	 die	 Geschichtsschreibung	 vom	 kranken	 oder	 misshandelten	 Körper	 zukäme.	Formuliert	werden	soll	vor	allem	das	methodische	Plädoyer	 für	eine	Lektüre	der	Texte	 als	 Bewegung	 in	 einem	 Dilemma,	 das	 für	 den	 Text	 von	 der	 Hysterie	grundlegend	 ist	und	 in	Freuds	Variante	ein	besonderes	Potenzial	 entfaltet,	wenn	man	das	Analytische	dieses	Textes	darin	liest,	den	Affekt	gegenüber	der	Hysterie	in	eine	Lust	am	Schreiben	des	auffälligen,	theatralen,	anormalen	Körpers	zu	wenden	und	die	dafür	nötige	Theatralität	zur	Schau	zu	stellen.	Die	scheinbar	gleichförmige	Form	 der	 Wiederholung	 der	 Hysterika	 trägt	 also	 textliche	 Modi	 von	 Lust	 und	









































III.I.I.	Reihenbildung:	Vorüberlegungen	Die	 Hysterie	 eröffnet,	 so	 hat	 es	 sich	 an	 Freuds	 Fallstudien	 gezeigt,	 eine	Lektüreweise	der	freudschen	Texte,	die	von	den	großen	theoretischen	Entwürfen	und	 therapeutischen	 Implikationen	 der	 Psychoanalyse	 im	 wörtlichen	 Sinne	ablenkt,	 die	 die	 Nebenschauplätze	 und	 scheinbaren	 Irrpfade	 deren	 Denkens	 als	Praktiken	 des	 Schreibens	 ins	 Zentrum	 rückt.	 Die	 Untersuchung	 einer	 derart	verfassten	 Hysterie	 (in)	 der	 Schrift	 stellt	 an	 den	 Fallstudien	 szenische	Konfigurationen	 heraus,	 die	 die	 Logik	 des	 psychoanalytischen	Selbstverständnisses	 raum-zeitlich	 unterbrechen	 und	 damit	 auch	 die	 eines	(weiterreichenden)	 medizinischen,	 anthropologischen	 und	 philosophischen	Fortschrittsdiskurses,	der	über	die	sich	verändernde	Phänomenologie	der	Hysterie	den	Weg	zu	einer	spezifisch	modernen	Körpererfahrung	als	Ausdruck	psychischer,	lebensgeschichtlicher	 Verfasstheit	 ebnen	 will.	 Umfassende	 Theorieentwürfe	 der	




Szenen	 im	 engeren	 theatralen	 Sinne,	 die	 Auf-	 und	 Abtritte	 von	 Figuren,	wortgenaue	Dialoge	und	entsprechende	Pointen	und	Entwicklungen	beinhalten,	so	wurde	das	Szenische	dort	zu	Analysezwecken	auch	für	Textsequenzen	verwendet,	die	diesen	Kriterien	nicht	entsprechen,	aber	eine	solche	Umfänglichkeit	in	kurzen	Andeutungen	evozieren.	Ebenso	wurde	das	Szenische	dort	als	Hinweis	auf	solche	Textstrukturen	 verwendet,	 in	 denen	 die	 dortige	 Inszenierung	 anderer	 medialer	Formen	(maßgeblich	des	Tableaus	und	der	Fotografie,	aber	auch	der	romanesken	Erzählung	und	der	 theoretischen	These)	die	Nähe	zur	Szene	suchten,	um	sich	an	deren	 scheinbar	 präsentischer	 Kraft	 der	 Evidenz	 der	 eigenen	 Aussagelogik	 zu	versichern.	 Diese	 Formen	 sollen	 weiterhin	 um	 ihrer	 Beziehung	 willen	 hier	untersucht	 und	 je	 nach	 spezifischer	 Lage	 des	 Materials	 als	 Szene,	 szenisches	Material	des	Textes	oder	auch	dessen	szenische	Struktur	bezeichnet	werden.	Hinzu	treten	 im	 vorliegenden	 Kapitel	 als	 Untersuchungsgegenstand	 explizite	Thematisierungen	 der	 Szene	 im	 philosophischen	 Texten,	 die	 sich	 diese	 zum	philosophischen	 Problem	 oder	 Austragungsort	 der	 Philosophie	machen	 und	 sich	darin	in	eine	nun	zu	untersuchende	Relation	zu	literarischen	Szenen	stellen,	die	im	Zuge	 dessen	 beispielhaft	 oder	 paradigmatisch	 zitiert	 werden.	 Entscheidendes	Material	 hierfür	 liefern	die	Überlegungen	Roland	Barthes	und	Gilles	Deleuzes	 zu	den	 Romantexten	 Leopold	 von	 Sacher-Masochs	 und	 des	 Marquis	 de	 Sade.	 An	diesem	kann	 in	einem	 folgenden	Untersuchungsschritt	wiederum	die	begriffliche	und	szenische	Beziehung	(die	Szenenfolge)	zu	Sigmund	Freuds	Texten	hergestellt	werden.	In	Deleuzes	hier	zitierten	Texten	werden	oftmals	psychoanalytische	Konzepte	en	gros	über	die	Konfrontation	mit	ihren	begriffsprägenden	(literarischen)	Vorläufern	zum	Feindbild	des	Denkens	stilisiert.	Am	Ort	einer	anderen	phänomenologischen	Beschreibung	 des	 Psychischen	 als	 Ästhetischem	 kann	 dieses	 laut	 Deleuze	 ohne	moralische	 Implikationen	 vorstellbar	 gemacht	 und	 vor	 allem	 von	 dem	 der	Psychoanalyse	 unterstellten	 Zweck	 der	 Behauptung	 personaler	 Subjektivität	freigesetzt	 werden.	 In	 Anbetracht	 dieser	 Argumentationsweise	 der	philosophischen	Texte	stellt	sich	nicht	nur	erneut	die	Frage	nach	dem	Umgang	mit	den	qua	ihrer	Ästhetik	historisierbaren	Krankheitsbildern	–	die	Gretchenfrage	der	Hysterie. 379 	Bei	 genauerer	 Betrachtung	 zeigen	 sich	 auch	 Komplizenschaften	zwischen	einem	solchen	deleuzeschen	Anspruch	und	den	bereits	 in	dieser	Arbeit	





herausgearbeiteten	 Funktionsweisen	 des	 freudschen	 Textes.	 Sie	 setzen	 sich	 an	gemeinsamen	Begrifflichkeiten	 in	scheinbar	völlig	unterschiedlicher	Verwendung	oberflächlich	 in	Gang,	 reichen	dann	aber	bis	 in	die	Verfasstheit	 des	Begrifflichen	hinein	und	vermögen	diese	über	unerwartbare	Gemeinsamkeiten	zu	erschüttern.	Nicht	 zuletzt	 zeigt	 sich	 in	 der	 Verbindung	 der	 Texte	 das	 Begehren	 nach	 der	Versicherung	 der	 eigenen	 theoretischen	 Reichweite	 produktiv	 fraglich,	 wenn	anhand	verschiedener	Varianten	psychoanalytisch	geprägter	Begriffe	und	Topoi	–	mit	 herauszustellender	 Bedeutung	 des	 Todestriebes	 –	 ein	 affekthaftes	Zurückschrecken	 vor	 den	 eigenen	 philosophischen	 und	 anthropologischen	Implikationen	 bemerkbar	 wird,	 durch	 die	 der	 materielle,	 lebendige	 Körper	undenkbar	 zu	 werden	 scheint.	 Deswegen	 soll	 in	 diesem	 Kapitel	 auch	 das	Verhältnis	des	Szenisch-Textlichen	und	des	Körpers	(darin)	zur	Leitfrage	werden.	In	der	Wahl	dieses	Untersuchungsgegenstandes	wird	die	Aufmerksamkeit	auch	auf	ein	 prekäres	 Ringen	 um	 das	 Sagbare	 gelenkt,	 das	 sich	 in	 den	 entsprechenden	Texten	abspielt,	weil	 sich	 in	diesen	der	Körper	als	Kategorie	szenischer	Ordnung	(als	Ort	der	Szene)	und	als	bedeutsamer	Untersuchungsgegenstand	des	Textlichen	als	 Herausforderung	 und	 Fragliches	 an	 die	 Szene	 zurückgibt.	 Was	 im	 Falle	 der	Hysterie	zunächst	als	Behauptung	eines	Übermaßes,	eines	Zuviel	des	Körperlichen	als	 Symptomzusammenhang	 im	 Raum	 stand	 und	 durch	 den	 freudschen	 Text	 als	Unmaß	 herausgestellt	 wurde,380	zeigt	 sich	 in	 den	 nun	 zu	 behandelnden	 und	 zu	erstellenden	Szenenfolgen	auch	als	ein	Ausbleiben	des	Körpers,	der	–	und	solche	Momente	sollen	vor	allem	im	zweiten	Teil	des	Kapitels	im	Fokus	stehen	–	durch	die	Textgesten	als	Ausstehender	erwartungsvoll	heraufbeschworen	wird.	Hierin	bleibt	der	 Körper	 als	 anderer	 des	 Textes	 dessen	 Phantasma,	 das	 statt	 sich	 selbst	 zu	essenzialisieren	 vielmehr	 die	 Beränderung	 und	 Grenze	 des	 Textes	 thematisiert	und	dessen	mögliches	Jenseits	als	nur	durch	den	Text	selbst	Formulierbares	fasst.		





III.I.II.	Selbstüberschreitungen,	Selbstüberschätzungen:	Barthes	Paarszene		Kaum	ein	Verweis	eignet	sich	für	den	Einstieg	in	ein	derartiges	Untersuchungsfeld	der	Szene	des	Schreiben	‚am	Rande	der	Phänomenologie‘	besser	als	der	auf	Roland	Barthes	Überlegungen	zum	„faire	une	scène“381.	Barthes	nimmt	hier	die	doppelte	(wörtliche	 und	 umgangssprachliche)	 Bedeutung	 des	 Szene-Machens	 auf	 und	geriert	 seine	 Überlegungen	 an	 einer	 Konstellation,	 in	 der	 Subjektivität	 zur	größtmöglichen	 Entfaltung	 kommen	 soll,	 indem	 sie	 sich	 an	 einem	 anderen,	gegenübergestellten	 Subjektiven	 relativiert	 und	 versichert.	 Barthes	 schreibt	 vom	Gespräch	 unter	 vier	 Augen,	 von	 einer	 Zweier-	 oder	 Paarkonstellation,	 die	üblicherweise	als	Schutzraum	intimer	Bedürfnisformulierung	vorgestellt	wird	und	dem	Subjekt	 im	Zulassen	des	Gegenübers	Nähe	zu	sich	selbst	verschaffen	soll.	 In	dieser	Hoffnung,	 die	 konstitutiv	mit	 der	 Vorstellung	 von	 Sprache	 als	 Instrument	und	Manifestation	dieser	Mitteilung382	und	Verständigung	verknüpft	ist,	zitiert	die	Zweierkonstellation	 den	 Grundtypus	 der	 phantasmatischen,	 analytischen	„Urszene“383	als	Gesprächssituation	der	Therapie.	Auch	wenn	Sprache	dort	gerade	nicht	 als	 Möglichkeit	 unumwundener	 Aussprache	 vorgestellt	 wird,	 sondern	 ihr	medialer	 Charakter	 mitgedacht	 und	 damit	 die	 Umwege,	 Umschriften	 und	Verwerfungen	 zwischen	 Unbewusstem,	 Verdrängten	 und	 manifester	 Rede	 zum	Grundmodell	 des	 methodischen	 Umgangs	 mit	 Erzählung	 werden,	 bleibt	 die	 von	Sprache	gerahmte	Paarsituation	doch	die	paradigmatische	Szene	einer	möglichen	Annäherung	des	Subjekts	an	sich	selbst	–	ob	dieses	nun	als	einzig	entfremdete	in	sich	 geschlossene	 Entität	 vorgestellt	 wird	 oder	 als	 grundlegende	Unverständlichkeit	 des	 unbewusster	 Vielheit	 ‚hinter‘	 der	 sprachlichen	Ordnungssuche.384		


















Barthes	 Variante	 des	 Zwiegesprächs	 fasst	 jedoch	 dem	 entgegen	 vielmehr	 die	„Paarbombe“385	als	 nicht	 nur	 Zersetzung	 des	 subjektiven	 Anliegens	 durch	 die	Spiegelung	 im	 Gegenüber,	 sondern	 sogar	 als	 Verschwinden	 jeden	 subjektiven	Interesses	in	einem	szenischen	Gefüge,	das	Sprache	selbst	als	von	ihrem	Sprecher	losgelöste	zum	Thema	hat.	Ihn	interessiert	ein	bestimmter	Modus	der	Interaktion,	in	 dem	 sich	 das	 wetteifernde	 und	 selbstbehauptende	 Element	 des	 Streits386	von	den	 Intentionen	und	 individuellen	Handlungen	der	Beteiligten	 loslöst.	Anders	als	bei	 Huberman,	 in	 dessen	 Darstellung	 die	 wissenschaftliche	 Begegnung	konfrontativ	und	darin	szenisch	wird,	geht	es	Barthes	theoretischen	Überlegungen	jedoch	 gerade	 nicht	 um	 eine	 ereignishafte	 Qualität	 konstruktiver	Auseinandersetzung	 im	 Sinne	 eines	 durch	 sie	 ermöglichten	 Fortschreitens	 von	Argumentation	 und	 Denken.	 Seine	 Szene	 ist	 die	 einer	 immerwährenden	gleichförmigen	 Wiederholung,	 die	 gerade	 darin	 den	 Faszinationswert	 des	Szenischen	 als	 allzu	 bekannte	 und	 hier	 doch	 nochmals	 zu	 evaluierende	 Struktur	ausmacht:	387			 „Mit	der	ersten	Szene	beginnt	die	Sprache	ihre	lange	Laufbahn	als	hitziges	und	sinnloses	Phänomen.“388		Dreh-	 und	 Angelpunkt	 seiner	 Szenendarstellung	 ist	 dabei	 die	 Ersetzung	kommunikativer	Überzeugungsarbeit	durch	ein	freigelegtes	Begehren,	 in	dem	die	eigene	 Intentionalität	 überschritten	 wird	 und	 an	 ihrer	 Stelle	 ein	verselbstständigter	 Wille 389 	hervortritt,	 der	 das	 Individuum,	 seine	(lebensgeschichtliche)	 Legitimation	 sowie	 Syntax	 außer	 Kraft	 setzt	 und	stattdessen	 die	 Szene	 a-intentional	 beherrscht.	 Dieses	 ‚andere‘	 szenische	Verlaufsprinzip,	 das	 wiederum	 laut	 Barthes’	 Beobachtung	 unumgänglich	 zur	immer	gleichen	Einlösung	kommt,	lässt	jede	lineare	Ordnungskonzeption	mit	dem	















durch	sie	implizierten	Fortschritts-	und	Lösungsgedanken	zurück.	Der	Lustgewinn	dialogischer	Äußerung	ist	hier	auf	kein	Objekt	–	sei	es	intellektuell	als	Zielsetzung	oder	materiell	als	zu	beherrschendes	Gegenüber	gefasst	–	zu	reduzieren	und	somit	in	 keinem	 zu	 erreichenden	 Zustand	 zu	 qualifizieren.	 Er	 ist	 reines	 Triebwerk	 des	Szenischen	 als	 narzisstische	 Getriebenheit390 	und	 der	 (daraus	 resultierenden)	Auflösung	 bestimmbarer	 Grenzen	 eines	 Ichs	 für	 die	 Sprecher	 in	 der	Szenenstruktur.	 Eine	 gegenseitige	 Überbietung,	 die	 nicht	 im	 Argument,	 sondern	immer	 nur	 in	 einem	Weitertreiben	 des	 Sprechens	 liegt,	 ist	 bei	 Barthes	 als	 eine	Verteilung	 von	 Energien	 zu	 verstehen,	 die	 die	 Sprechenden	 im	Konglomerat	 des	Klanglichen 391 	aufgehen	 und	 „ein	 einziges,	 durch	 ein	 Energiedifferential	gespaltenes	Subjekt“392zur	Wirkung	kommen	lassen,	das	an	die	„Monstrosität	der	Ununterscheidbarkeit“393	aus	 Barthes	 frühen	 strukturalistischen	Überlegungen394	erinnert.		Eine	 sich	 anstelle	 des	 Sprechers	 ausbreitende	 Sprache	 multipliziert	 ihre	 eigene	Verselbstständigung	ad	infinitum,	wird	zur	bloßen	Zeitausdehnung:			 „Die	Szene	ist	mithin	unendlich,	wie	die	Sprache:	Sie	ist	die	Sprache	selbst,	in	ihrer	Endlosigkeit	erfasst,	in	jener	‚immerwährenden	Anbetung‘,	die,	seit	der	Mensch	existiert,	bewirkt,	dass	das	[sic!]	
nicht	aufhört	zu	reden.“395		Diese	zeitlose	Struktur	impliziert	gleichermaßen	eine	räumliche	Totalität,	insofern	das	nicht	enden	wollende	Sprechen	nur	 in	und	durch	sich	beantwortet	wird	und	kein	 analytisches	 Außerhalb	 zulässt.	 Die	 Szene	 transferiert	 ihre	 ursprungs-	 und	fortschrittslose	 Beschaffenheit	 in	 eine	 unausweichliche,	 unbestimmbare	Verräumlichung.	 Hierin	wird	 das	 von	 Barthes	 beschriebenen	 Szenengefüge	 fatal,	zeigt	 sich	 ohne	 ‚spielerische‘	 Freiräume,	 wie	man	 sie	 von	 einer	 dem	 Theatralen	


















verpflichteten	 Szene	 erhoffen	 würde.	 Die	 Szene	 als	 Sprache	 wird	 als	 nahezu	physikalischen	 Zwängen	 unterstehend	 beschrieben	 und	 Begehren	 als	 ihr	 Motor	und	als	unabwendbare,	„nackte“396	Wiederholungsfigur:		 „Von	der	Szene	zur	Metaszene	übergehen	heißt	immer	nur	eine	neue	Szene	eröffnen.“397		
III.I.III.	Gewalt	oder	Schaukampf?	Der	Körper	zwischen	Lektüre	und	Theoriebildung		Wo	 und	wie	wird	 diese	 Szene	 gemacht	 bzw.	 spielt	 sich	 das	 Begehren	 ab,	 das	 in	seiner	Begriffskonnotation	auf	eine	Umsetzung	dieser	Relationen	in	der	Sphäre	des	Körperlichen 398 	verweisen	 könnte?	 Verbleibt	 die	 sich	 wiederholende	Sprachlichkeit	 ganz	 im	 szenischen	 Raum	 als	 dem	 philosophischen	 externen	Untersuchungsgegenstand	 oder	 geht	 sie	 auf	 Barthes’	 Text	 ‚selbst‘	 über?	 An	Letzterem	erscheint	interessant,	wie	sich	eine	Konkretisierung	des	Szenischen	im	theoretischen	 Text	 gestaltet	 bzw.	 wie	 sich	 dieser	 Text	 zu	 den	 von	 ihm	herangezogenen	 Beispielen	 ins	 Verhältnis	 bringt,	 diese	 wiederum	 als	 Praxis	 der	Lektüre	 in	 Szene	 setzt.	Diese	 Lektüre	 sucht	 literarische	Konstellationen399	auf,	 in	denen	 –	 jenseits	 eines	 möglichen	 Theatertextes	 –	 ein	 solches	 Szenisches	 von	Barthes	 vorgefunden	 worden	 sein	 soll.	 Die	 notwendige	 Wechselwirksamkeit400	zwischen	 einer	 theoretischen	 Behauptung	 des	 Szenischen	 durch	 Barthes’	philosophisches	 Schreiben	 und	 einer	 ästhetischen	 (Aus)Formulierung	 durch	 die	von	 ihm	 zurate	 gezogenen	 (Roman)Texte	 ist	 hier	 nicht	 darauf	 angelegt,	 ihren	Mehrwert	durch	eine	Differenz	zwischen	beiden	Schreibweisen	der	Szene	und	den	damit	 verbundenen	Wissensformen	 zu	 produzieren401	bzw.	 herauszustellen,	 wie	die	 Lektüren	 des	 Literarischen	 dessen	 Status	 nicht	 einfach	 aufgreifen402 	und	




















herausstellen,	 sondern	 die	 Szene	 im	 Text	 immer	 auch	 erst	 (als	 Beziehung	 zur	Niederschrift	 des	 Gelesenen)	 dort	 zeichnen,	 strukturieren	 und	 verorten.	Stattdessen	ist	die	enorme	Genügsamkeit	und	das	unverwunderte	Einverständnis	der	 philosophischen	 Textgeste	 auffällig	 mit	 dem	 Barthes	 seine	 Beispiel-	 und	Belegszenen	 (be)schreibt	 und	 das	 sich	 besonders	 im	 Umgang	 mit	 einem	 im	Szenischen	auftauchenden	Körper	manifestiert.		Dem	 Körper	 wird	 durch	 Barthes	 eine	 Zeugenschaft	 für	 das	 in	 Literatur	 und	Philosophie	gleichsam	zu	etablierende	Modell	des	Szene-Machens	angetragen.	Er	taucht	 im	szenischen	Gebilde	als	Träger	des	 in	 ihm	waltenden	Begehrens	auf,	 ist	dabei	 aber	 völlig	 ohne	 Widerständigkeit	 gegen	 die	 damit	 verbundene	 doppelte	Objektivierung	sowohl	durch	den	szenischen	Dialog-	und	Spielpartner403	als	auch	in	 der	 Darstellung	 bei	 Textvarianten.	 Die	 herausgestellte	 diskursive	Bedeutungslosigkeit	der	Szene	führt	einerseits	nicht	zum	Eintritt	oder	Einblick	in	eine	 andere	Ordnung,	 in	 der	Begehren	 als	 Phänomen	 an	 einem	kreatürlichen,	 in	seiner	Materialität	bestimmten	Leib	erfahrbar	würde.	Sie	führt	aber	auch	jenseits	dieser	 einfachen	 Entgegensetzung	 andererseits	 auch	 nicht	 zu	 der	 Frage	 nach	einem	Körperlichen,	das	sich	seiner	Behandlung	im	Zuge	(s)einer	Theoriebildung	widersetzen	 würde	 und	 darin	 als	 Textkörper	 dem	 Niederschlag	vereinheitlichender	 theoretischer	 Konzeption	 innerer	 ‚Fremdkörper‘ 404 	sein	könnte.	Die	Szenenstruktur	führt	im	Gegenteil	in	die	völlige	Unbedeutsamkeit	(im	doppelten	Sinne)	nicht	nur	 ihrer	 ge-	und	besprochenen	 (Streit)Themen,	 sondern	auch	des	in	ihr	verhandelten	Körperlichen.	Bei	Barthes	wird	‚der	Körper‘	(per	se)	durch	 die	 Struktur	 der	 Szene	 ersetzt	 bzw.	 ein	 Aufgehen	 desselben	 in	 dem	szenischen	Prinzip	folgenloser	Wiederholbarkeit	behauptet.		Die	 ‚phänomenologischen	 Beobachtung‘,	 die	 Beispiel	 und	 Beweis	 dieser	‚Körperauflösung‘	 liefert,	 entnimmt	 Barthes	 dabei	 einer	 in	 höchstem	 Maß	literarisch	 konkretisierten	 und	 drastischen	 Szenerie	 aus	 „Die	 120	 Tage	 von	Sodom“405	und	„Justine	oder	vom	Missgeschick	der	Tugend“406.	Konkret	sind	diese	beiden	Texte	dabei	nicht	im	Sinne	eines	Naturalismus	der	Darstellung,	sondern	in	












der	Akribie,	mit	der	de	 Sade	 seinen	Szenenaufbau	am	Körper	der	misshandelten	Frau	orientiert	und	mit	der	das	formale	Prinzip	der	Ausführung	eines	Verbrechens,	das	die	Romanhandlung	stellt,	mit	dem	Textaufbau	korrespondiert.407		Besonders	 an	 den	 „120	 Tage[n]	 von	 Sodom“	 wird	 diese	 Formalität	 sofort	einsichtig,	 insofern	 sich	 dessen	 Erzählstruktur	 ganz	 an	 der	 der	 beschriebenen	sexuellen	und	gewalttätigen	Akte	orientiert,	die	den	 Inhalt	der	Erzählung	stellen.	Der	gesamte	Text	unterliegt	einer	Choreografie,	 in	der	die	42	Figuren	des	Buches	auf	 Anweisung	 der	 vier	 (sadistischen)	 Libertins	 einander	 als	 verfügbare	Sexualobjekte	zugewiesen	werden	und	so	die	Misshandlung	und	teilweise	Tötung	nicht	nur	von	deren	Töchtern	und	gleichzeitigen	Ehefrauen,	sondern	des	gesamten	Hausstabs	 organisiert	 wird.	 In	 ein	 von	 der	 Außenwelt	 abgeschiedenes	 Schloss	verlegt,	 wird	 die	 Handlung	 der	 „120	 Tage“	 als	 in	 sich	 geschlossene	 Logik	präsentiert,	 die	 durch	 die	 Figuren	 der	 Libertins	 stellvertretend	 ausgeführt	 bzw.	durch	 deren	 Opfer	 erduldet	 wird,	 ohne	 dabei	 durch	 eine	 Erzählinstanz	 infrage	gestellt	oder	begründet	zu	werden.	Mit	der	„Justine“	verhält	es	sich	auf	den	ersten	Blick	 anders:	 Die	 gleichnamige	Hauptfigur	 scheint	 von	 einer	 Reihe	 von	Unfällen,	Missgeschicken	und	-verständnissen	von	ihrem	Weg	der	Tugend	abgebracht	und	in	(sexuell)	 erniedrigende	 Situationen	 befördert	 zu	werden	 –	 doch	 offenbaren	 sich	diese	 Zufälle	 gerade	 an	 ihrer	 leitenden	 Funktion	 für	 die	 Erzählung	 als	Zwangsläufigkeiten,	 die	 der	 gleichen	 Gesetzmäßigkeit	 des	 Unterworfen-Werdens	unterliegen,	die	auch	120	Tage	lang	das	Zusammenleben	von	Libertins	und	Opfern	bestimmt.	Insofern	 bieten	 diese	 Texte	 de	 Sades	 eine	 besondere	 Verlässlichkeit	 hinsichtlich	ihrer	strukturellen	Lesbarkeit,	die	Barthes	hier	auch	zum	Argument	einer	ebenso	strukturellen	 Opposition	 des	 Textlichen	 gegen	 die	 Anerkennung	 der	 in	 ihm	verhandelten	Gewalt	macht:		 „Paradoxon:	Bei	de	Sade	hinterlässt	auch	die	Gewalt	keine	Spuren;	der	Körper	wird	unverzüglich	wieder	in	Stand	gesetzt	–	für	neue	Ausschweifungen:	unaufhörlich	geschunden,	entstellt	und	zerfetzt,	ist	Justine	doch	immer	frisch,	unversehrt	und	erholt;	dasselbe	gilt	vom	Partner	einer	Szene:	Ist	die	Szene	vorbei,	erwacht	er	zu	neuem	Leben,	so	als	sei	nichts	geschehen.“408	








	Barthes	 Argumentation	 ist	 deswegen	 so	 stringent	 formulierbar,409	weil	 sie	 an	 de	Sades	 Text	 ganz	 auf	 dessen	 Theaterhaftigkeit	 im	 Sinne	 eines	 expliziten	Ablaufprotokolls	 fokussiert, 410 	das	 de	 Sade	 als	 Grundzug	 der	 sadistischen	Handlungen	 so	 ausführlich	 und	 wiederholt	 expliziert,	 dass	 es	 darin	 auch	 die	Praktiken	und	den	Aufbau	seines	Textes	entscheidend	prägt.	Barthes	 schreibt	 zu	diesem	Zusammenfall	von	Be-	und	Geschriebenem	beispielsweise:		 „Die	Sadesche	Praxis	wird	von	einer	großen	Ordnungsidee	beherrscht:	Die	‚Unordnung‘	ist	mit	Energie	geregelt,	die	Ausschweifung	ist	das	Gegenteil	der	Zügellosigkeit	(in	Sillings	hört	jede	Orgie	unwiderruflich	um	zwei	Uhr	morgens	auf).“411		Er	spricht	auch	von	einer	Grammatik	der	Szene412:			„Die	beiden	Instanzen,	die	der	Szene	und	die	des	Diskurses	haben	denselben	Brennpunkt,	dasselbe	Ego,	denn	die	Szene	ist	nur	Diskurs.“413		Diese	 Grammatik	 –	 hier	 als	 sprachliche	 Form	 verstanden,	 die	 dem	 Text	zwangsläufige	 Wiederholungs-	 und	 Kontinuitätsfiguren	 unterstellt,	 die	 einen	bestimmten	Ablauf	der	erzählten	Misshandlungen	bzw.	Orgien	aus	der	 textlichen	Form	(des	Sadismus)	heraus	als	notwendig	kausalisiert	–	fasst	ihr	Verständnis	von	Gewalt	als	(mehrfach	auftretende)	linguistische	Reihung,	die	heterogene	szenische	Elemente	 –	 die	 Frau	 und	 ihre	 Fessel,	 die	 Tochter	 und	 ihren	 Vater	 –414	verbindet	und	 darin	 die	 mit	 den	 jeweiligen	 Fragmenten	 verbundenen	 gesellschaftlichen	Tabus	 als	 sprachlichen	 Nebeneffekt	 bricht.	 Barthes	 bezeichnet	 dies	 als	 eine	„metonymische	Gewalt“415,	als	Überschreitungen	in	der	Sprache	und	als	Sprache,	in	

















der	 etwa,	 der	 oben	 angedeuteten	 Reihenbildung	 folgend,	 nicht	 vom	 Inzest	 als	gesellschaftlichem	 Phänomen	 erzählt	 wird,	 sondern	 in	 der	 sich	 die	 eigene	Erzählpraxis	selbst	 in	Szene	setzt.416	Barthes	Argument	 ist	also	 implizit	das	eines	Szenenwechsels	im	Sinne	einer	Verschiebung	des	Orts	und	der	Weise,	an	dem	und	in	 der	 die	 Szene	 statthat.	 Von	 der	 in	 den	 romanesken	 Fließtext	 eingebundenen	dramatischen417	Szene	 der	 Figuren	 und	 deren	 prekären	 Körperzuständen	 findet	der	 Übergang	 zu	 einer	 Szene	 der	 strukturellen	 Eigenheiten	 des	 Textes	 statt,	 die	sich	 in	 diesen	 selbst	 inszeniert	 und	 in	 einer	 auf	 diesen	 Wechsel	 fokussierten	Lektüreweise	die	erste	Szene	überblendet	oder	ersetzt.	Diese	barthesche	Lektüre	einer	medialen	Ersetzungspraxis	hat	einen	fatalistischen	Zug	 und	 zeigt	 dies	 maßgeblich	 am	 Text	 de	 Sades	 in	 den	 blinden	 Flecken	 und	Auslassungen,	 die	 sie	 zur	 Durchsetzung	 von	 dessen	 Szenisch-Werdens	 (bzw.		-Seins)	in	Kauf	nimmt.	Die	sogenannte	Ordnungsidee	etwa,	die	Barthes	an	de	Sades	Text	 hervorhebt,	 bekommt	 einen	 unfreiwilligen	 euphemistischen	 Beigeschmack,	wenn	 man	 bedenkt,	 aus	 welcher	 sozialen	 Ordnung	 heraus	 de	 Sade	 diese	extrahieren	und	(von	dieser)	freilegen	will.	Das	Ordnungsmoment	liegt	nämlich	in	einer	Sprachregelung	auf	der	Ebene	der	sadeschen	Figuren,	die	den	„Opfern“418	das	Recht	 zum	Widerspruch	 gegenüber	 den	 Sadisten	 entzieht	 und	 darin	 die	 sexuell-körperliche	 Wehrlosigkeit	 in	 der	 Verneinung	 der	 Subjekttechnik	 freier	 Rede	doubliert.	 Dass	 die	 Sprache	 hier	 ganz	 auf	 der	 Seite	 des	 Handelnden	 (und	 damit	nicht	 zuletzt	 auf	 der	 des	Mannes	 gegenüber	 seinem	weiblichen	 Opfer)	 verbleibt	
und	es	die	sprachliche	Verfasstheit	der	„120	Tage	von	Sodom“	en	gros	 ist,	die	die	Gewalttat	gegenüber	den	Opfern	legitimiert,	ist	nicht	zuletzt	von	Gilles	Deleuze	als	im	 weiteren	 Sinne	 metaphorische	 Technik	 des	 de	 sadeschen	 Textes	 verstanden	worden,	 den	 Sadismus	 als	 „Ironie“ 419 	gegenüber	 der	 rationalen	 Beweiskraft	argumentativ	verfasster	Sprache	zu	zeigen:	„Worum	es	in	der	Tat	geht,	ist	der	Nachweis,	dass	die	rationale	Darlegung	selbst	eine	Gewaltsamkeit	ist,	dass	sie	mit	ihrer	ganzen	Strenge,	ihrer	ganzen	Heiterkeit,	ihrer	ganzen	Gelassenheit	auf	der	Seite	ist,	wo	Gewalt	ausgeübt	wird.	Es	geht	nicht	einmal	darum,	jemandem	etwas	zu	zeigen,	sondern	um	das	bloße	Erbringen	des	Beweises	kraft	[sic!]	einer	logischen	











Demonstration,	in	der	sich	nur	die	totale	Einsamkeit	und	die	Allgewalt	des	Beweisführenden	immer	wieder	selbst	beweisen.“420			Soll	 auf	 Deleuze	 Lektüre	 von	 Masochismus	 und	 Sadismus	 im	 Folgenden	zurückgekommen	 werden,	 gilt	 es	 im	 Vergleich	 zu	 Barthes	 zunächst	 für	 diesen	herauszustellen,	wie	wenig	die	Gleichzeitigkeit	von	Erzähltem	und	Erzählung	bzw.	von	 Inszeniertem	 und	 Inszenierung	 in	 seinem	 Modell	 als	 Ambivalenz	berücksichtigt	werden	 und	 darin	 der	 gleichförmigen	 Sterilität	 des	 Nichts-Sagens	der	 Szene	 ein	 differentes	 Moment	 zuerkannt	 werden	 kann.421 	Wenn	 Barthes	schreibt:	 „Die	 Unmöglichkeiten	 des	 Mitgeteilten	 sind	 zu	 Möglichkeiten	 des	Diskurses	gewendet“422,	so	ist	darin	zwar	ein	Potenzial	der	Wendung	zum	Diskurs	durch	de	Sade	festgehalten,	nicht	jedoch	wiederum	das	Potenzial	dieses	Diskurses	über	einen	Hinweis	auf	seine	Struktur	hinaus.	Die	Szene	als	„kulturelle	Episode“423	kann	Kultur	zwar	im	Text	verorten	und	damit	gerade	in	Bezug	auf	das	vermeintlich	psychologisch	 oder	 soziologisch	 determinierte	 ‚Phänomen‘	 des	 Sadismus	 dessen	mindestens	 gleichzeitige	 Herkunft	 aus	 der	 Schrift	 starkmachen,	 doch	 muss	 der	Leser	der	 Szene	dieser	 im	 sprachlichen	Nachvollzug	des	 folgenlos	 geschundenen	Lebens	mit	einer	Bereitwilligkeit	zur	naiven	Faszination	folgen.	Die	Unmöglichkeit	diskursiver	 Auseinandersetzung	 in	 der	 Szene	 schlägt	 hier	 in	 die	 umfassende	Wirkungslosigkeit	 ihres	Diskurses	um,	dessen	Blick	auf	den	Körper	entsprechend	


























nahezu	 ein	 utopischer	 Ausblick	 auf	 diesen	 jenseits	 der	 Versehrtheit	 und	Versehrbarkeit	sein	muss.424			Ein	utopisches	Potenzial	hat	der	 sadistische	oder	vielmehr	der	 in	die	 sadistische	Aktion	integrierte	Körper	also	hauptsächlich	für	ein	Verständnis	des	Literarischen,	das	 gegenüber	 den	 120	 Tagen	 von	 Sodom	 eine	 andere	 Haltung	 als	 die	 der	moralischen	 Opposition	 ermöglichen	 kann	 und	 die	 Text	 von	 einer	 zur	Überwältigung	 tendierenden	 Erzählung	 unterscheidbar	 macht.	 Ottmar	 Ette	beschreibt	die	 in	dieser	Form	durch	Barthes’	herausgestellte	Funktionsweise	der	Literatur	 bzw.	 darüber	 hinaus	 auch	 Barthes	 eigenes	 Schreiben	 als	Fruchtbarmachung	dieser	Form	der	Literarität	für	das	philosophische	Denken	als	topografisch,	 als	 einen	 „atopischen“	 Rückzugsort	 von	 einer	 sowohl	gesellschaftlichen	 als	 auch	 sprachlichen	 Zusammenhängen	 inhärenten	Gewaltsamkeit.	 425 	Mag	 es	 besonders	 in	 den	 von	 Ette	 argumentativ	 zitierten	„Fragmente[n]	 einer	 Sprache	 der	 Liebe“426durchaus	 solche	 notwendigen	 und	produktiven	 sprachlichen	 Rückzugsmomente	 geben,427 	so	 zeigt	 sich	 spezifisch	

































anhand	 der	 bartheschen	 de-Sade-Lektüre	 mindestens	 auch	 die	 Kehrseite	 einer	solchen	 Rückzugsbewegung	 als	 Versuch	 einer	 Extraktion,	 ein	 intellektueller	Ausschnitt,	der	 jenseits	des	 im	 literarischen	Text	Dargestellten	wiederum	dessen	weiblichen	Körper	 in	einen	 funktionalen	Argumentationszusammenhang	 für	eine	(sich	 dem	 gegenüber	 als	 körperlos	 gebende)	 Denkstrategie	 setzt.	 Das	 Atopische	fällt	 zurück	 in	 eine	 Utopie, 428 	die	 dem	 Körper	 die	 bestimmte	 Form	 der	Unversehrtheit 429 	erneut	 zuerkennen	 will,	 um	 darüber	 die	 Literatur	 vom	Körperlichen	 loszusagen.	 Was	 Barthes	 Szenenkonzeption	 wegen	 dieser	regressiven	 (Wunsch)Vorstellung	 nicht	 leisten	 kann,	 ist	 ein	 in	 ihren	 Theorietext	eingelassenes	Ringen	um	dessen	eigenes	Gewaltmonopol,	 ein	Zeigen	der	eigenen	Wahl	des	Ausschnitts	und	der	potenziell	(immer	auch)	aggressiven	Haltung,	in	der	diese	zur	Sprache	gebracht	wird.		Dieser	 zu	 beobachtende	 Rückfall	 lässt	 sich	 über	 den	 Diskurs	 der	 Hysterie	kommentieren,	insofern	(auch)	in	diesem	die	Dimensionen	von	Urheberschaft	und	Historizität	eines	medialen	Körpers	zur	Debatte	stehen,	ohne	dabei	Hoffnung	auf	kausale	Klärbarkeit	von	Herkunft	und	Status	des	Körpers	zu	geben.430	Darüber	in	Korrespondenz	versetzt,	verweist	das	Ringen	um	die	Darstellbarkeit	der	Hysterie	in	Hubermans	Text	sowie	besonders	in	den	freudschen	Fallstudien	Barthes	Szene	auf	deren	Auslassungen,	die	 in	der	Entproblematisierung	des	Körpers	 liegen.	Das	Atopische	 könnte	 gegenüber	 diesen	 Auslassungen	 in	 einem	 ausstehenden	 Text	vom	 Szenischen	 und	 seinem	 Körper	 liegen,	 einem	 Text,	 der	 sich	 in/von	 seinem	Scheitern	des	Darstellungsversuchs	zu	immer	wieder	neuen	Angängen	reizen	lässt.	Im	 Folgenden	 sollen	 nicht	 nur	 derartige	 Angänge	 in	 weiteren	 Texten	 gezeigt	






















werden,	 sondern	 diese	 auch	 als	 in	 die	 Beziehung	 von	 Text	 zu	 Text	 eingelassene	herausgestellt	 werden,	 wodurch	 sich	 die	 Struktur	 der	 hier	 unternommenen	Argumentation	ergibt.	
	
III.I.IV.	Die	Lektüre	der	Klinik	oder	Klinik	als	Lektüre:	Deleuze	schreibt	Masoch	An	 dieser	 Stelle	 ist	 es	 lohnend,	 die	 Beziehung	 des	 Szenischen	 in	 den	 Texten	 de	Sades	 und	 Barthes	 zu	 denen	 Freuds	 zur	 Hysterie	 um	 eine	 dritte	 Position	 zu	ergänzen,	 in	 der	 die	 Beziehung	 von	 Theorie	 und	 Text	 bzw.	 auch	 von	 Szene	 und	Körper	 in	 einer	 anderen	 Variante	 erscheint:	 Gilles	 Deleuzes	 „Studie	 zum	Masochismus“,	 die	 sich	 an	 der	 Lektüre	 von	 Leopold	 Sacher-Masochs	 „Venus	 im	Pelz“431	ebenso	entspinnt	wie	an	Freuds	„Jenseits	des	Lustprinzips“432	und	die	ein	Schreiben	psychischer	Phänomene	 in	szenischen	Konstellationen	der	Literatur	 in	einer	Form	thematisiert,	durch	die	auch	–	so	die	dieses	Kapitel	leitende	These	–	die	Szene	(s)einer	Philosophie	im	(Theorie)Text	exponiert	und	dezidiert	analysierbar	wird.	Deleuzes	 Beschäftigung	 mit	 dem	 Masochismus	 stellt	 hierüber	 hinaus	 auch	 eine	nicht	unwichtige	Parallelität	zur	Hysterie	her.433	Bei	beiden	Topoi	handelt	es	sich	in	 der	 Variante	 ihrer	 psychoanalytischen	 Konzeption	 um	 (künstlerisch	transponierte)	 Krankheitskonzepte,	 in	 denen	 eine	 körperliche	 Erscheinungsform	psychischer	Abweichung	ausdrücklich	als	feminin	benannt	und	im	Zusammenhang	mit	 der	 Bildung	 weiblicher	 (Geschlechts)Identität	 diskutiert	 wird.	 Entsprechend	spielen	 der	 Masochismus	 und	 die	 ihm	 zuordenbare	 Spielart	 weiblicher	Melancholie434	besonders	auch	in	den	späteren	Fallstudien	zu	den	Hysterikerinnen	Elisabeth	 und	 Dora	 eine	 Rolle,	 wenn	 es	 um	 die	 widerstandsvolle	 Durchsetzung	



















eines	 heterosexuellen	 Begehrens	 und	 eines	 dafür	 geeigneten	 (Selbst)Bildes	 vom	weiblichen	 Körper	 geht.435 	Insofern	 stellt	 der	 Umgang	 mit	 dem	 Masochismus	bereits	 für	 Freud	einen	Umschlagplatz	 verschiedener	Logiken	der	Psychoanalyse	dar,	 denn	 hier	 stehen	 die	 textlichen	 Darstellungsweisen	 der	 Triebe	 und	 des	Unbewusstes	(noch)	ganz	im	Zeichen	ihrer	Manifestation	am	Körper	der	Patientin,	der	als	die	materielle	Basis	seiner	Formung	im	Laufe	der	psychischen	Entwicklung	verstanden	 wird	 und	 als	 solcher	 Zeugnis	 des	 Psychischen	 und	Untersuchungsgegenstand	 der	 Psychoanalyse	 ist.	 Sind	 verschiedentlich	 die	produktiven	Widersprüche	und	Ungereimtheiten	hervorgehoben	worden,	die	mit	dem	 Schreiben	 des	 Körpers	 in	 Parallelität	 zu	 dem	der	 Psyche	 einhergehen,436	so	muss	 man	 diese	 besonders	 im	 Verhältnis	 zu	 den	 späteren	 Schriften	 Freuds	 wie	etwa	den	Überlegungen	zum	Todestrieb	evaluieren,	in	denen	die	Konnotation	des	Triebhaften	 als	 Körperlichkeit	 in	 Opposition	 zur	 sozialen	 Reguliertheit437 	des	Menschen	zwar	 fortbesteht,	aber	vornehmlich	Konzept	dessen	geworden	 ist,	was	die	 ‚Materie	 Körper‘	 metaphorisch	 zur	 Veranschaulichung	 von	 Denkvorgängen	zitiert.438		Diese	im	Topos	des	Masochismus	eingelassene	Umschlags-	oder	Kippbewegung439	von	Konkretheit	und	Abstraktion,	Figürlichkeit	der	analytischen	Denkfiguren	und	des	 Obsolet-Werdens	 materieller	 Körper	 greift	 Deleuze	 in	 doppelter	 Weise	 auf.	Zum	 Ersten	 nutzt	 er	 die	 hier	 sichtbare	 Koexistenz	 und	 Verschichtung	verschiedener	 analytischer	 Argumentationslinien,	 um	 seine	 eigene	 Haltung	

























gegenüber	 der	 Psychoanalyse	 Freuds	 in	 ihrer	 grundlegenden	 Ambivalenz	 zu	entfalten.	Eine	solche	hin	und	her	gerissene	Haltung	kommentiert	auch	Deleuzes	eigene	spätere	Texte	 in	deren	scheinbar	verächtlichem	Blick	auf	die	analytischen	Theoreme.440	Zum	 Zweiten	 lässt	 Deleuze	 dieses	 Kippen	 (wiederholend)	 in	 einer	spezifischen	 eigenen	 Schreibgeste	 auftauchen.	 Das	 Problem	 der	 Darstellbarkeit	von	 im	 weiten	 Sinne	 psychischen	 Phänomenen	 als	 einer	 Inszenierung	 des	philosophischen	 Denkens	 am	 menschlichen	 Körper	 (also	 auch	 als	 einer	Inszenierung	 dieses	 Körpers	 selbst)	 ist	 ein	 großes	 implizites	 Thema	 der	Masochismus-Studie	und	wird	dort	nicht	nur	in	der	Analyse	des	literarischen	Texts	zur	Debatte	gestellt,	sondern	in	dessen	eigenen	argumentativen	Methoden	erprobt.	Hierin	verbindet	sich	der	deleuzesche	Text	mit	dem	Freuds,	beide	erscheinen	als	Textszenen	einer	problematischen441	Beziehung	von	Analyse	und	Körper,	auch	von	philosophischer	 Idee	 und	 künstlerischer	 Produktionsweise	 und	Körpertechniken442.	Die	vorliegende	Arbeit	versucht,	diesen	Umgang	Deleuzes	mit	Freud	 bzw.	maßgelblich	 die	 Relation	 ausgewählter	 Texte	 zueinander	 deutlich	 zu	machen,	indem	sie	die	entsprechenden	Passagen	als	(lose)	Szenenfolge	zur	Schau	stellt.	 Hierbei	 wird	 auch	 auf	 das	 über	 Barthes	 Lektüreweise	 von	 de	 Sades	aufgeworfene	 Problem	 einer	 philosophischen	 (Text)Haltung	 zu	 dessen	






























vermeintlichem	 anderem	 Gegenstand	 und	 auf	 die	 Inszenierungstechniken	 und	szenischen	Verfahren	der	Theorie	zurückzukommen	sein.		 Doch	 gilt	 es	 zunächst	 grundlegend	 und	 einfach	 zu	 fragen:	 Wie	 greift	 Deleuzes	Studie	 auf	 den	 Masochismus	 zu,	 wo	 verortet	 er	 dessen	 Vorkommen,	 und	 wie	verhält	sich	seine	theoretische	Setzung	diesem	gegenüber?	Auch	wenn	oder	gerade	weil	 Deleuze	 in	 seinem	 (Be)Schreiben	 des	 Masochismus	 dezidiert	 eine	 Haltung	gegenüber	dem	Romanmaterial443	Masochs	 sucht,	 gehen	 seine	Überlegungen	 von	einem	 Grundproblem	 aus,	 das	 auch	 den	 Diskurs	 der	 Hysterie	 strukturiert:	 die	Problematiken	 eines	 medizinischen	 Wissens,	 das	 sich	 in	 seiner	 Herkunft	 nicht	selbst	 problematisiert	 bzw.	 den	 Ort	 seines	 vermeintlichen	 Ursprungs	 nicht	 als	ästhetische	Konstruktion	 erkennen	kann.	Wie	 auch	 für	Huberman	entspinnt	 sich	für	 Deleuze	 eine	 Kritik	 der	 „klinische[n]	 Wissensarten“444	an	 der	 Naivität	 einer	Phänomenologie,	 die	 anhand	 der	 Sichtbarkeit	 des	 Symptoms	 einfache	Kausalketten	von	Ursache	und	Wirkung	annimmt,	also	von	einem	masochistischen	Handeln	 auf	 eine	bestimmte	Konstitution	der	Psyche	der	Person	 schließt.	Neben	einer	 Diskussion	 der	 dieser	 Kausalität	 inhärenten	 Vorstellung	 von	 Normalität,	Gesundheit	 und	 Unversehrtheit445	steht	 hier	 noch	wichtiger	 die	 Beziehung	 einer	literarischen	 Version	 dieser	 (wertfrei	 gemeinten)	 Anomalität	 zu	 der	psychologisch-medizinischen	 zur	 Debatte,	 wobei	 diese	 massiv	 differenten	Wissensformen	 zwar	 –	 ähnlich	 wie	 in	 Barthes	 Schreiben	 des	 Sadismus	 –	 in	Konkurrenz	 versetzt	 werden,	 aber	 bei	 Deleuze	 in	 der	 Kategorie	 des	 Szenischen	auch	 als	 untrennbar	 erscheinen.	 Etwa	 das	 Symptom	 als	 einer	 Logik	 der	Sichtbarkeit	 unterstelltes	 Phänomen	 steht	 zunächst	 klar	 aufseiten	 des	medizinischen	Wissens	und	muss	über	die	Literatur	und	besonders	Masochs	Venus	mit	 der	 Notwendigkeit	 einer	 anderen	 Perspektive	 konfrontiert	 werden,	 die	 den	Masochismus	als	„Syndrom“	des	Textes	(selbst)	fasst:			










„Alles	ist	wieder	von	vorn	anzufangen,	[sic!]	und	zuerst	die	Lektüre	Sades	und	Masochs.	Da	das	klinische	Urteil	voller	Vorurteile	steckt,	ist	alles	vom	Standpunkt	außerhalb	des	klinischen	Bereichs	neu	aufzunehmen,	vom	Literarischen	her,	von	dem	aus	die	Perversionen	auch	bezeichnet	wurden.“446		Deleuzes	 Rede	 von	 Symptom	 und	 Syndrom	 scheint	 einen	 Akt	 des	 Erfindens	 zu	bezeichnen,	der	 sich	 zwischen	diesen	beidem	Formen	 (bzw.	Verständnissen	vom	Masochismus)	 doppelt	 und	 entsprechend	 von	 seinem	 Text	 beantwortet	 werden	muss.	Die	Medizin	erfindet	im	Glauben	an	das	Symptom	eine	Krankheit	und	auch	die	 Literatur	 erfindet	 im	 Sinne	 ihrer	 Fiktionalität447 	das	 Syndromatische	 des	Masochismus.	Deleuze	will	 dieses	Fiktionale	 als	 gewichtige	Position	 in	der	Frage	nach	 den	 Wissenspotenzialen	 einer	 möglichen	 anderen	 Klinik	 bedacht	 haben448	(erklärt	 es	 also	 nicht	 zum	 strukturell	 anderen	 des	 Realen)	 und	 schreibt	 seine	Geschichte	 des	 Masochismus	 entsprechend	 vom	 Romantext	 ausgehend.	 Doch	dessen	Praktiken	des	Erfindens	sind	kompliziert	und	gehen	über	eine	 inhaltliche	Setzung	 des	 Masochismus	 etwa	 in	 einer	 dessen	 Qualität	 verkörpernden	 Figur	hinaus.	 Der	 Erfindungsakt	 besteht	 vielmehr	 in	 einer	 Rekombination	 von	Vorannahmen,	 von	Bildern	und	Typen	des	Masochistischen,	die	 auch	 in	Masochs	Text	 nicht	 ursprünglich	 auftauchen,	 sondern	 hier	 nur	 eine	 von	 verschiedenen	möglichen	 Formen	 findet.	 Prinzipiell	 verhalten	 sich	 Literat	 und	 Arzt	 gegenüber	ihrem	 Material	 in	 gleicher	 Weise,	 weil	 sie	 es	 so	 lange	 erproben,	 bis	 eine	 ihnen	‚gemäße‘	Form	gefunden	ist:		„Der	Arzt	hat	die	betreffende	Krankheit	ja	nicht	erfunden.	Aber	er	hat	bis	dahin	zusammengefasste	Symptome	getrennt	oder	bis	dahin	getrennte	systematisch	zusammengefasst,	so	dass	die	Medizin	um	ein	völlig	neues	Krankheitsbild	bereichert	wurde.“449		 „Die	Symptomatologie	hat	immer	etwas	von	einer	Kunst.	Die	klinischen	Merkmale	des	Sadismus	und	Masochismus	sind	nicht	zu	trennen	von	den	literarischen	Werten	Sades	und	Masochs.	Und	statt	sich	einer	Dialektik	zu	überlassen,	die	nur	rasch	die	Gegensätze	vereinigt,	sollten	eine	Kritik	und	












eine	Klinik	angestrebt	werden,	welche	die	wirklich	differentiellen	Mechanismen	ebenso	klar	wie	die	künstlerische	Originalität	aufweisen.“450			 Von	 dieser	 Parallelität	 kombinatorischer	 Praxis	 aus	 betrachtet,	 kann	 schwerlich	zwischen	der	Qualität	beider	Erfindungsakte	grundlegend	unterschieden	und	die	romaneske	 Behandlung	 des	 Masochismus	 als	 gelungenere	 gegenüber	 einer	analytischen	 oder	 medizinischen	 separiert	 werden.	 Das	 ‚Syndromatische‘	 kann	kein	 geschlossenes	 Modell	 (und	 perspektivisch	 auch	 keine	 Szene)	 vom	Masochismus	favorisieren,	sondern	nur	an	der	stetigen	Modellbildung	an	sich,	die	als	Handlung	grundlegend	unabgeschlossen	bleibt	und	in	der	Gleichzeitigkeit	eines	Denkens	von	der	Psyche	und	dem	von	der	Struktur	des	Romans	geschieht,	beide	Aspekte	in	Kombination	versetzen,	ohne	sie	ineinander	aufgehen	zu	lassen.451			 In	 diesen	 Zusammenhang	 sollte	 ein	 Verständnis	 von	 Klinik	 bei	 Deleuze	 gestellt	werden.	Deleuzes	Text	zeigt	die	Syndrombildung452	in	ihrer	vielfachen	Verortung.	Sie	 ist	ein	Verfahren	von	Masochs	Text	ebenso	wie	sie	sich	(dort)	als	eine	solche	Handlungsweise	zeigt,	die	den	Masochisten	als	Figur	ausmacht.	Genauso	prägt	sie	auch	Deleuzes	 eigenen	Text	 und	dessen	Demonstrationen	 am	Fall	Masoch.	 In	 all	diesen	 sich	 gegenseitig	 bedingenden	 Versionen	 geht	 es,	 so	 eine	 Annahme	 im	Folgenden,	um	das	vom	(oder	durch	das)	Syndrom	des	Masochismus	Sagbare453	als	eine	von	verschiedenen	möglichen	Erfindungen	desselben.454	Das	Sagen	bzw.	das	Schreiben	 ist	 der	 Erfindungsakt	 selbst	 als	 Verhältnismäßigkeit,	 die	 im	 Text	hergestellt	wird.	Sicher	entspinnt	er	sich	nicht	zufällig	am	Masochismus,	der	(und	darin	ist	er	der	Hysterie	nach	dem	Stand	dieser	Arbeit	verwandt)455	begrifflich	für	das	Unmaß	sexuellen	Begehrens,	die	Unpassendheit	der	sozialen	Beziehungen	und	





















die	 Vergrößer-	 und	 Vergröberung	 verschiedentlicher	 (pathologischer)	Handlungsweisen	 steht.	 Genauer	 meint	 er	 aber	 den	 Ausschnitt	 dessen,	 der	 in	Deleuzes	 Lektüren	 gewählt	 und	 in	 den	 Darstellungsweisen	 seines	 Textes	wiederum	 vergrößert	 wird,	 um	 von	 einer	 kurzen	 Textpasse,	 einer	Einzelbeobachtung	ausgehend	einen	anderen	Masochismus	zu	entwerfen.456		
	
III.I.V.	Venus	im	Pelz:	Szenen	der	Idee		Wie	betreibt	Leopold	von	Sacher-Masoch	die	‚Syndromologie‘,	die	Deleuze	96	Jahre	nach	dem	Erscheinen	des	Romans	in	seiner	Studie	bemerken	und	doublieren	wird?	Die	 Motivation,	 die	 Beziehung	 von	 Philosophie	 und	 Kunst	 sowohl	 als	 Praxis	 als	auch	als	Artefakt	eines	verkomplizierenden	Angangs	des	Problems	von	Darstellung	zu	 denken,	 erscheint	 als	 Übernahme	 einer	 vorgefundenen	Methodik	 Masochs	 in	der	Venus.	Die	Novelle457	nimmt	 ihren	Anfang	 in	einer	Analogie,	die	der	Erzähler	zwischen	 einer	 Frauendarstellung	 der	 Malerei	 und	 der	 ersten	 Begegnung	 mit	seiner	 Geliebten	 entwickelt	 und	 die	 im	 Fortgang	 der	 Beziehung	 dieser	 beiden	Figuren	zu	einem	durch	künstlerische	Darstellungen	–	hauptsächlich	Gemälde	und	Wandmalereien,	in	deren	Betrachtung	sich	der	Erzähler	vertieft	–	doublierten	und	kommentierten	 Aushandlungsprozess	 gegenseitiger	 Rollenerwartungen	 führt.	Hauptteil	 und	 Höhepunkt	 dieser	 Rollenaushandlung	 stellt	 die	 vertraglich	abgesicherte	 körperliche	 Unterwerfung	 des	 Protagonisten	 unter	 seine	 so	herausgeforderte	Herrin	dar;	 aus	dieser	 in	körperlicher	Grausamkeit	und	daraus	erwachsender	 Lust	 geregelten	 Relation	 bezieht	 das	 Phänomen	 des	Masochismus	seinen	Namen.		Paradigmatisch	 für	 die	 Aushandlung	 von	 Darstellung	 steht	 besonders	 der	 erste	Teil	 des	 Textes,	 der	 die	 Begegnung	 zwischen	 den	 Protagonisten	 Severin	 und	Wanda	 über	 deren	 Gespräche	 wiedergibt	 und	 darin	 deren	 Positionen	 in	variationsreichen	 Fragen	 von	Moral,	 griechischer	 Tragik	 und	 Christentum	 sowie	besonders	 nach	 einem	 Konzept	 des	 Weiblichen	 und	 der	 Rolle	 der	 Frau	 in	(Liebes)Beziehungen 458 	dialogisch	 organisiert	 und	 vorstellt.	 Entgegen	 der	











Vorstellung	eines	 intensiven	körperlichen	Ausagierens	von	Beziehung	und	der	 in	ihr	 verhandelten	 Rollenmuster,	 die	 mit	 dem	 (Sado)Masochismus	 assoziiert	werden 459 	und	 die	 auch	 die	 Dialogpartner	 heranzitieren, 460 	ist	 das	 (den	masochistischen	 Akt	 im	 engeren	 Sinne	 vorbereitende)	 Miteinander	 hier	 eine	Versprachlichung	 seiner	 eigenen	 Konstitution.	 Masoch	 schreibt	 in	 seiner	Erzählung	des	Masochismus	nicht	einfach	dessen	Struktur	nieder	und	hält	sie	den	realen	 Verhältnissen	 sozialen	 Zusammenlebens	 oder	 einer	 normativen	Sexualmoral	als	Kontrast	vor	–	ein	Vorgehen,	das	eher	in	der	Diskussion	de	Sades	relevant	sein	könnte	und	das	auch	dazu	geführt	hat,	dass	dieser	lange	Zeit	ganz	im	Gegensatz	zu	Masoch	besonders	bezüglich	der	skandalösen	und	obszönen	Aspekte	seines	 Werkes	 besprochen	 und	 kritisiert	 wurde. 461 	Auch	 lässt	 er	 seinen	Protagonisten	 und	 personalen	 Erzähler	 die	 masochistische	 Erfahrung	 nicht	 auf	eine	 Weise	 durchleben,	 die	 diese	 für	 den	 Leser	 affektiv	 anschlussfähig	 machen	würde.462	Die	 langen	 dialogischen	 Sequenzen	 führen	 den	Masochismus	 vielmehr	als	 eine	 Idee	 in	 ein	 sprachlich	 breit	 gespanntes	 Netz	 ideeller	 Positionen	 ein,	 die	durch	die	Figuren	nicht	ausgelebt	 (also	verwirklicht),	 sondern	ausgesprochen,	 in	der	Sprache	vorgestellt	werden:463		„‚Ja,	ihr	Platz	wäre	im	Olymp,	Madame‘,	entgegnete	ich	[Severin],	‚aber	wir	Modernen	ertragen	nun	einmal	die	antike	Heiterkeit	nicht,	am	wenigsten	in	der	Liebe;	die	Idee,	ein	Weib,	und	wäre	es	auch	eine	Aspasia,	mit	anderen	zu	teilen,	empört	uns,	wir	sind	eifersüchtig	wie	unser	Gott.	[…]	,Wir	 ziehen	 eine	 dürftige,	 blasse,	 Holbeinsche	 Jungfrau,	 welche	 uns	 allein	 gehört,	 einer	 antiken	Venus	 vor,	 wenn	 sie	 noch	 so	 göttlich	 schön	 ist,	 aber	 heute	 den	 Anchises,	 morgen	 den	 Paris,	übermorgen	den	Adonis	liebt,	und	wenn	die	Natur	in	uns	triumphiert,	wenn	wir	uns	in	glühender	Leidenschaft	einem	solchen	Weibe	hingeben,	erscheint	uns	dessen	heitere	Lebenslust	als	Dämonie,	als	Grausamkeit,	und	wir	sehen	in	unserer	Seligkeit	eine	Sünde,	die	wir	büßen	müssen.‘	


















‚Also	auch	sie	schwärmen	für	die	moderne	Frau,	für	jene	armen,	hysterischen	Weiblein,	welche	in	somnambulen	Jagden	nach	einem	erträumten,	männlichen	Ideal	den	besten	Mann	nicht	zu	schätzen	wissen	und	unter	Tränen	und	Krämpfen	täglich	ihre	christlichen	Pflichten	verletzen,	betrügend	und	betrogen,	 immer	 wieder	 suchen	 und	 wählen	 und	 verwerfen,	 nie	 glücklich	 sind,	 nie	 glücklich	machen	und	das	Schicksal	anklagen,	statt	ruhig	zu	gestehen,	ich	will	leben	wie	Helena	und	Aspasia	gelebt	haben.	Die	Natur	kennt	keine	Dauer	in	dem	Verhältnis	von	Mann	und	Weib.‘	‚Gnädige	Frau-‘	‚Lassen	Sie	mich	ausreden.	[…]‘“464		Eine	Besonderheit	des	hiermit	verbundenen	Umgangs	mit	dem	Idealen	ist	es	also,	dieses	 grundlegend	 in	 Relation	 zu	 einer	 ästhetisch	 verfassten	 Vorstellung	 zu	zeigen,	 deren	 Repräsentation	 nie	 so	 deckungsgleich	 gelingen	 will,	 dass	 ihre	mediale	 Verfasstheit	 nicht	 länger	 erkennbar	 wäre.	 Die	 Realisierung	 der	 ideellen	Positionen	 ist	 in	der	Venus	keine	Frage	der	 individuellen	Lebensgestaltung	eines	modernen	Subjekts	–	so	sehr	die	Figuren	dies	auch	 für	sich	 in	Anspruch	nehmen	mögen.	 Vielmehr	 bewegen	 sich	 die	 zitierten	 Typisierungen	 überhaupt	 nicht	 auf	eine	Realisierbarkeit	zu,	sondern	zeigen	ganz	offensichtlich	eine	Konzeption	vom	Leben,	 die	 an	 Vor-	 und	 Abbildern	 im	 doppelten	 Sinne	 vorstellbar,	 an	Pappkameraden	 und	 abgehbaren	 Reihen	 von	 Statuen	 ansichtig	 wird.465	Helena,	Paris,	der	gute	Christ	und	die	Hysterikerin466	lassen	sich	nicht	anders	 realisieren	als	 sie	 es	 bereits	 in	 diesem	 Text	 sind:	 als	 philosophische	 Ideen,	 denen	 eine	




























(kulturhistorisch	 determinierte	 und	 ins	 Klischee	 kippende)	 ästhetische	 Form	gegeben	 ist,	 die	 jede	 Annäherung	 zurückweist	 und	 gleichzeitig	 im	 Modus	 von	Darstellung	in	das	Konzept	von	Idee	selbst	hineinwirken.		Diesen	 Status	 haben	 auch	 Wanda	 und	 Severin	 als	 Stellvertreter	 des	„masochistischen	 Ensembles“467 ,	 für	 dessen	 Positionen	 des	 Henkers	 und	 des	Sklaven	 sie	 prototypisch	 einstehen.	 Ihre	 Szenen	 des	 Dialogs	 bzw.	 einer	symbolischen	 Interaktion	 sind	 solche,	 die	 auf	 ihre	 masochistische	 Beziehung	verweisen,	ohne	diese	bis	ins	Explizite	der	Zurichtung	zu	führen.	Im	Gegensatz	zu	de	Sade	 führt	Masoch	das	Gewaltsame	nicht	konsequent	vor,	um	es	 (dadurch)	 in	Strukturen	 des	 Textes	 zu	 überführen, 468 	sondern	 zeigt	 im	 Szenischen	 eine	Ersatzstruktur,	 die	 ein	 In-Beziehung-Stehen	 als	 mediale	 und	 ideale	 Form	thematisiert.		Diese	 Form	 der	 Beziehungshaftigkeit	 steht	 anstelle	 einer	 Logik	 des	 Psychischen	der	 Figuren,	 an	 denen	 so	 ihre	 Platzhalterschaft	 in	 einer	 gedanklichen	Konfiguration	 des	 Textes	 entscheidender	 wird	 als	 ihre	 ‚eigenen‘	 Gedanken	 oder	unbewussten	(Trieb)Regungen.	Selbst	(ihr)	Begehren	wird	hier	nicht	im	Interesse	an	 dessen	 unmittelbarer	 Eingängigkeit	 oder	 an	 dessen	 eventueller	 a-normativer	Kraft	 vorgestellt,	 sondern	 ist	 Teil	 eines	 komplizierenden	Beschreibungsprozesses469,	 über	den	es	 als	Form	erst	 erschlossen	und	damit	die	Möglichkeit	 zum	 Masochismus	 bzw.	 zu	 dessen	 Erzählung	 eröffnet	 wird.	 Darin	werden	 die	 Wucht	 und	 die	 Unmittelbarkeitsbehauptung,	 die	 in	 der	 Konzeption	eines	 Begehrens	 grundlegend	 sind,470	aufgegriffen	 und	 gewendet.	 Masoch	 findet	hierfür	eine	sprachliche	Form,	die	die	angenommene	Intensität	thematisiert	–	und	damit	 von	 dieser	 selbst	 immer	 auch	 unterscheidet.	 Begehren	 ist	 damit	 eine	 im	masochistischen	Ensemble	verhandelte	Idee	unter	vielen	und	liefert	gleichzeitig	in	dieser	 Differenz	 zu	 ihrer	 umgangssprachlichen	 oder	 vulgärpsycho-logischen	
















Fassung	 einen	 entscheidenden	 Verdichtungspunkt,	 an	 dem	 die	 gedankliche	Konstruiertheit	 der	 Figuren	 als	 ihnen	 immer	 auch	 äußerliche	 hervortritt	 –	 auch	wenn	von	„Empfindung“	die	Rede	ist:		 „Es	ist	eine	merkwürdige	Empfindung,	die	ich	da	habe.	Ich	glaube	nicht,	dass	ich	in	Wanda	verliebt	bin,	wenigstens	habe	ich	bei	unserer	ersten	Begegnung	nichts	von	jenem	blitzartigen	Zünden	der	Leidenschaft	gefühlt.	Aber	ich	empfinde,	wie	ihre	außerordentliche,	wahrhaft	göttliche	Schönheit	allmählich	magische	Schlingen	um	mich	legt.	Es	ist	auch	keine	Neigung	des	Gemütes,	die	in	mir	entsteht,	es	ist	eine	physische	Unterwerfung,	langsam,	aber	umso	vollständiger.“471	
	
III.I.VI.	Das	verschobene	Ereignis:	Be-	und	Umschreibungen	Der	 Ersetzungsprozess	 textlicher	 Bezüglichkeit	 findet	 auch	 auf	 Ebene	 medialer	Formen	 statt,	 wenn	 die	 Doppelgängerhaftigkeit	 der	 Figuren	 durch	 eine	 bildliche	Reproduktion	 kommentiert	 und	 so	 auch	 die	 Vorhersagbarkeit	 des	Verlaufs	 ihrer	Beziehung	 und	 deren	 Klischeehaftigkeit	 nahezu	 brachial	 als	 Meta-Ebene	 im	wörtlichen	Sinne	inszeniert	wird.		 „Sie	nahm	den	Vertrag	und	die	Feder	–	ich	blickte	im	Kampfe	mit	mir	selbst	einen	Augenblick	empor	und	erst	jetzt	fiel	mir,	wie	auf	vielen	Gemälden	italienischer	und	holländischer	Schule,	der	durchaus	unhistorische	Charakter	der	Deckengemäldes	auf,	der	demselben	ein	seltsames,	für	mich	geradezu	unheimliches	Gepräge	gab.	Delila,	eine	üppige	Dame	mit	flammendem	rotem	Haare,	liegt	halb	entkleidet	in	einem	dunklen	Pelzmantel	auf	einer	roten	Ottomane	und	beugt	sich	lächelnd	zu	Simson	herab,	den	die	Philister	niedergeworfen	und	gebunden	haben.	Ihr	Lächeln	ist	in	seiner	spöttischen	Koketterie	von	wahrhaft	infernalistischer	Grausamkeit,	ihr	Auge,	halb	geschlossen,	begegnet	jenem	Simsons,	das	noch	im	letzten	Blick	mit	wahnsinniger	Liebe	an	dem	ihren	hängt,	denn	schon	kniet	einer	der	Feinde	auf	seiner	Brust,	bereit,	ihm	das	glühende	Eisen	hineinzustoßen.	‚So	–‚	rief	Wanda	[…].“472		Die	masochschen	Dialog-	und	Bildsequenzen	bilden	als	Kombinatorik	verstanden	nicht	nur	eine	wichtige	Grundlage	für	Deleuzes	anschließende	Überlegungen	zum	Masochismus,	 sondern	 sind	 anschlussfähig	 an	 zentrale	 Konzepte	 und	 Probleme	seiner	 Philosophie	 wie	 etwa	 die	 Diskussion	 der	 Relation	 von	 Virtualität	 und	Potenzialität,	die	grundlegend	mit	der	Frage	nach	dem	Ereignis	verbunden	ist	und	beispielsweise	 bei	 Joseph	 Vogl	 in	 Abgrenzung	 von	 der	 Ereignisphilosophie	






Leibniz’ 473 	pointiert	 referiert	 wird.	 Vogl	 betont	 in	 seiner	 Diskussion	 des	deleuzeschen	 Ereignisbegriffs	 die	 „Inkompossibilität“	 der	 das	 Ereignis	konstituierenden	Elemente474,	die	virtuell-potenziell	 in	Gleichzeitigkeit	existieren,	ohne	dabei	als	Verwirklichungsoptionen	zur	Verfügung	zu	stehen.	Im	Gegensatz	zu	Leibniz’	 „‚Barocke[r]	Hölle	der	Potenz‘,	 in	der	sich	das	Auge	des	Demiurgen	nicht	nur	an	der	besten,	das	heißt	der	wirklichen	Welt,	 sondern	auch	an	der	Opferung	der	 un-	 und	 halbgeborenen	 Dinge,	 Wesen	 und	 Welten	 erfreut“475,	 sind	 in	 der	deleuzeschen	Variante	des	Ereignisses	dessen	Potenziale	nicht	mit	einer	möglichen	partiellen	 Verwirklichung	 umgesetzt,	 sondern	 werden	 gerade	 in	 einer	 solchen	„Aktualisierung“476	ausgehebelt,	 weil	 diese	 eine	 Lösung	 von	 dessen	 notwendig	insistierend-problematischer	 Qualität	 anstrebt.	 Dem	 entgegen	 hat	 diese	 Lösung	untrennbar	seine	fortwährende,	unauflösbare	Problembedingung	zum	Gegenstück.			 „Das	Ereignis	hat	eine	problematische	Struktur,	es	hat	den	Charakter	einer	drängenden	Frage,	die	über	die	Lösung	hinweg	insistiert	und	in	der	Aktualisierung	ihre	kritische	Wendung	erfährt.“477		Diese	Doppeltheit	 erscheint	 an	Masochs	Venus	nicht	 nur	 deshalb	 anschlussfähig,	weil	 sie	 die	 Lossagung	 des	 Ereignishaften	 von	 seinem	 ‚spektakulären‘	 Moment	oder	der	einen	Szene	befürwortet,	in	der	sich	Handlung	verdichtet	oder	die	Essenz	des	Masochistischen	erkennbar	würde.	Das	Ereignis	des	Masochismus	muss	nicht	als	 der	 Moment	 gewaltsamer	 Zurichtung	 oder	 als	 der	 von	 größtmöglichem	Antagonismus	 zwischen	 den	 Figuren	 und	 den	 mit	 ihnen	 eingeführten	 Idealen	verstanden	werden,	sondern	besteht	in	der	medialen	Kombinatorik	selbst,	die	sich	an	ihnen	in	eine	bestimmte	im	Text	als	momentgebundene,	festgeschriebene	Form	bringt,	 sich	 aber	 gerade	 darin	 nicht	 absolut	 setzt.	 So	 verstanden	 umschreibt	 ein	


















solcher	Ereignisbegriff	 den	Zustand	des	Textes.	Er	 verweist	 aber	darüber	hinaus	auch	auf	die	Frage,	welche	Bedeutung	der	Form	der	Idee	und	des	Begrifflichen	in	Masochs	 Text	 beizumessen	 ist	 und	 wo	 –	 auch	 in	 einer	 Umwendung	 der	 durch	Deleuze	bzw.	Vogl	anklingenden	Abwertung	des	Aktuellen	als	Begrenztheit	–	deren	interessanter	Aspekt	für	eine	Diskussion	des	Szenischen	liegen	könnte.	Vogl	schlägt	für	die	Seite	der	Aktualität	Beschreibungsgrößen	aus	dem	Bereich	des	Theatralen	 vor	 (bzw.	 bringt	 sie	 zur	 Anwendung),	 um	 deren	 Status	 und	Eigenschaften	 zu	 verdeutlichen.	 Die	 aktuelle	 Form	 ist	 insofern	 theatral,	 als	 sie	ausschnitthaft-darstellend	 zu	 verstehen	 ist	 und	 notwendig	 ein	 wiederholendes	Element	 in	 sich	 trägt478	und	weil	 sie	 außerdem	 –	 und	 dieser	 Aspekt	 ist	 für	 eine	eher	 metaphorische	 Bezugnahme	 auf	 das	 Theatrale	 als	 nur	 scheinbare	Verwirklichungsform	 bemerkenswert	 –	 dem	 Aspekt	 der	 Materialisierung	 im	Aktuellen	an	einem	sich	konkretisierenden	Körper	Rechnung	trägt:		 „Ist	das	Ereignis	damit	untrennbar	mit	den	Sachverhalten	verbunden,	in	denen	es	sich	verkörpert,	so	bleibt	es	–	als	Ereignis	–	auf	der	anderen	Seite	mit	einer	Gegen-Verwirklichung	verknüpft,	die	die	Geschichte	der	manifesten	Lösungen	und	ihre	unerlösten	Problembedingungen	verdoppelt.“479		Die	 Verkörperung480 	ist	 hier	 mit	 der	 gewichtigen	 Einschränkung	 verbunden,	notwendig	 an	 einem	 Konzept	 vollständiger	 Abbildung	 nicht	 nur	 zu	 scheitern,	sondern	sogar	eine	diesem	 Interesse	entgegengesetzte	Vervielfältigung	dessen	 in	Gang	zu	setzen,	was	in	der	Abbildung	nicht	festzuhalten	ist.	Dennoch	bleibt	in	ihr	etwas	 umgesetzt	 und	 das	 Moment	 eines	 Zur-Darstellung-Kommens	 des	Ereignishaften	 berücksichtigt,	 das	 sich	 zu	 der	 Vielheit	 des	 Virtuellen	 ästhetisch	verhält.	 Dieses	 Verhältnis	 bzw.	 sogar	 konkret	 dieses	 Dargestellte	 interessiert	Deleuze	auch	am	Masochismus	und	dessen	literarischem	Text,	an	dem	er	„die	Rolle	der	Beschreibungen“481	untersucht.		















Die	 Beschreibungen	 –	 und	 damit	 auch	 eine	 Form	 des	 Aktualisierten	 und	Aktualisierenden	–	werden	zu	einer	Schlüsselkategorie	der	Analyse,	weil	sie	sich	in	der	masochschen	Variante	fundamental	von	den	Techniken	obszöner	Ausführung	und	 Demonstration	 bei	 de	 Sade	 unterscheiden 482 	und	 in	 der	 gegenteiligen	Unbestimmtheit	 Masochs	 Schreiben	 in	 einer	 Ästhetik	 der	 „Andeutung“ 483 	als	textliche	Methode	 charakterisieren,	 die	 Szene	 und	 ihren	 ‚eigentlichen‘	 sexuellen,	pornografischen,484	zeigenden	 Akt	 nicht	 auszuführen,	 sondern	 diesen	 wie	 oben	beschrieben	 zwischen	 den	 medialen	 Bezugnahmen	 des	 Romantextes	 zu	verschieben	 bzw.	 durch	 symbolische	 Substitutionsbilder	 und	 -handlungen	 zu	verlegen.	Deleuze	betont	die	tatsächliche	und	verwunderliche	Anständigkeit485	der	Szenen	Masochs,	 in	 denen	 der	 Körper	 „stets	mit	 Pelz	 bedeckt“486	oder	 „in	 einem	relativ	unbestimmten	Zustand,	den	nur	die	Schläge	mancherorts	durchbrechen“487,	verbleibt.	 Letzterer	 Ausdruck	 stellt	 wiederum	 den	 Körper	 ins	 Zentrum	 der	Ästhetik	 der	 Beschreibungen.	 Jenseits	 der	 Verkörperung	 einer	 bestimmten	 im	Masochismus	angelegten	Idee	(vom	Menschen,	der	Psychologie	oder	der	Literatur)	geht	es	hier	 ‚blank‘	um	das	Sichtbare	des	und	am	Körper	selbst,	um	eine	(infrage	kommende)	 Kreatürlichkeit	 und	 Verletzlichkeit	 desselben,	 die	 sich	 in	 seiner	Exponierung	bzw.	 in	der	der	masochistischen	Gewaltakte	zeigen	könnte.	Deleuze	sucht	 diesen	 ‚freigelegten‘	 Körper	 jedoch	 nicht	 in	 (s)einer	 Reinform488 	bzw.	befindet	diese	nicht	als	das	Interessante	in	Masochs	Text,	sondern	interessiert	sich	gerade	 für	 die	 Unbestimmtheit	 des	 Blankgezogenen,	 für	 dessen	 Ambivalenz.	Unbestimmt	 ist	der	Körper	bei	Masoch	–	anders	als	 in	Barthes	Einschätzung	von	dem	 bei	 de	 Sade	 –	 nämlich	 nicht	 im	 Sinne	 einer	 Unsagbarkeit	 desselben,489	die	durch	dessen	völlige	Bezuglosigkeit	 zum	erzählten	Textgeschehen	erklärt	würde,	




















sondern	 durch	 eine	 Rhythmisierung	 seiner	 Beziehung	 zum	 Text	 zwischen	Unverfügbarkeit	 für	 dessen	Handlung	 und	 einem	Hervortreten	 in	 dessen	 Szenen	angedeuteter	 großer	 Gewaltsamkeit.	 Über	 die	 Texthandlung	 (im	 engeren	 Sinne)	hinaus	 wird	 der	 Körper	 hier	 zwischen	 An-	 und	 Abwesenheit	 bewegt,	 mal	 zum	spektakulären	 Zentrum	 der	 Zurichtungen	 und	 des	 Zurichtens	 (die	durchbrechenden	 Schläge)	 erhoben,	 dann	 wieder	 durch	 die	 Metaphorizität	 des	Textes	im	wörtlichen	und	übertragenden	Sinne	verdeckt.	Auch	Beschreibung	wird	hier	 als	 „Verschiebung“490	wirksam	 und	 gerade	 darin	 als	 theatral	 verstanden.	 So	umschreibt	 der	 Terminus	 Beschreibung	 bzw.	 dessen	 Theatrales	 beides,	 textliche	Aktualisierungen	und	deren	Ausbleiben,	 inhaltlich	erzählerische	Formationen	des	Masochismus	 und	 deren	 Anordnung	 über	 verschiedene	 Medialitäten.	 Deleuze	überführt	diese	Textpraxis	wiederum	in	eine	Bühnenbildmetapher,	die	gleichsam	im	simplen	Sinne	Nachvollzug	des	bei	Masoch	zu	Lesenden	ist:			„Ein	Roman	des	Atmosphärischen,	die	Kunst	der	Andeutung	[…].	Die	Dekors	Masochs	hingegen	[im	Gegensatz	zu	den	Bühnenbildern	de	Sades]	lassen	mit	ihren	schweren	Vorhängen,	ihrer	intimen	Überladenheit,	ihren	Boudoirs	und	Garderoben	ein	Halbdunkel	herrschen,	in	dem	sich	nur	verhaltene	Gesten	und	Qualen	abheben.	[…]	[D]ie	Beschreibungen	verschwinden	darin	nicht,	unterliegen	aber	der	Verschiebung	und	Erstarrung,	sie	bleiben	andeutend	und	dezent.“491		Das	 Auftauchen	 und	 Verschwinden	 des	 Körpers,	 seine	 mediale	 Rhythmisierung,	wird	 gerade	 in	 der	 Bezugnahme	 auf	 das	 Theatrale	 vor	 dem	 Fehlschluss	abgesichert,	es	handele	sich	bei	dem	zur	Erscheinung	gebrachten	Körper	um	einen,	der	außerhalb	der	textlichen	Konfiguration	seine	Herkunft	nehmen	würde	und	aus	einer	Position	des	Außerhalbs	den	Text	und	dessen	Masochismus	kommentieren	könnte.	 Spielt	 das	Wechselverhältnis	 zwischen	 Rolle	 und	 Schauspieler,	 zwischen	Inszenierung	 und	 Affekt	 in	 der	 Diskussion	 um	 den	 Körper	 im	 Theater	 natürlich	eine	 entscheidende	 Rolle	 und	 ist	 dort	 auch	 als	 dichotomische	 Konstellation	verhandelt	 worden,492 	so	 stellt	 doch	 weder	 dort	 noch	 hier	 der	 Moment	 der	Unterscheidbarkeit	 das	 Interessante	 dar.	 Es	 ist	 der	 Prozess	 des	 Kippens	 und	Aushandelns	 zwischen	 diesen	 Ebenen,	 der	 Theater	 als	 Form	bestimmt	 und	 auch	für	den	Text	Masochs	anschlussfähig	macht.	Wenn	man	davon	ausgeht,	dass	sich	







das	 Theater	 (im	 engeren	 medialen	 Sinne)	 zu	 seinem	 Außerhalb	 im	 Sinne	 einer	inszenierten	Haltung	verhält,	dass	es	dieses	Außen	nicht	einfach	als	gegebene	fixe	Rahmung	anerkennt,	sondern	es	selbst	ästhetisch	mitproduziert	und	in	Relation	zu	seinem	 (so	 nicht	 als	 ‚inneres‘	 oder	 ‚intrinsisches‘	 bezeichenbaren)	 Interesse	behauptet,	 so	 gilt	 dies	 auch	 für	 den	 blanken,	 verschobenen	 ‚echten‘	 Körper	 des	Masochismus.	Das	Besondere	 an	diesem	deleuzeschen	Begriff	 des	Theatralen	 ist,	dass	durch	 ihn	tatsächlich	diese	 im	Medium	Theater	virulenten	Kippbewegungen	eingefangen	werden	 können.	 Auch	 in	 der	Kombination	 von	Masoch	 und	Deleuze	wird	der	 zugerichtete	Körper,	dessen	Unsagbarkeit	 (laut	Barthes)	durch	de	Sade	Ausgangspunkt	 und	 Provokation	 der	 hier	 vorliegenden	 Überlegungen	war,	 nicht	einfach	ausgesprochen	und	ihm	dadurch	im	naiven	Sinne	Genüge	getan.493		Der	umgekehrten	Überhöhungsgefahr	des	Unsagbaren	wird	entgegengewirkt,	weil	im	Theatralen	 eine	Annäherung	 an	 den	Masochismus	 unternommen	wird,	 die	 in	der	Methode	der	‚Um-Schreibung‘	im	doppelten	Sinne	diesen	als	notwendig	leeres	Zentrum	 belässt	 und	 ihm	 dennoch	 eine	 Relevanz	 zuspricht,	 die	 sich	 nicht	 im	Formalen	 erschöpft.	 Der	 ungesagte	 Körper	 in	 der	 Venus	 ist	 ein	 entscheidendes	Kriterium	der	deleuzeschen	Analyse,	doch	diese	vermutet	in	ihm	nicht	den	letzten	Begründungszusammenhang	 des	 Masochismus,	 sondern	 lässt	 von	 ihm	 eine	ästhetische	Umgangsweise	 ihren	Lauf	nehmen.	Diese	Methode	bewegt	 sich	dabei	zwischen	 den	 Texten	 Masochs	 und	 Deleuzes.	 Letzterer	 spricht	 sie	 dem	Masochismus	selbst	zu:			 „Es	stimmt	zwar,	dass	der	Masochismus	immer	etwas	Theaterhaftes	hat,	welches	dem	Sadismus	abgeht.494	Aber	der	theatralische	Gestus	bedeutet	hier	weder	Gespieltheit	oder	Geringfügigkeit	des	Schmerzes,	noch	Minderung	der	Grausamkeit	(die	masochistischen	Annalen	sind	voll	von	Schilderungen	wahrer	Foltern).	Den	Masochismus	und	sein	Theater	definiert	vielmehr	die	besondere	Form	der	Grausamkeit	im	weiblichen	Henker:	Das	Ideal	selbst	ist	grausam	in	seiner	spezifischen	Verbindung	von	Gefrorenheit	und	Idealisierung.“495		 		 So	wie	Deleuze	den	Masochismus	hier	beschreibt,	handelt	es	sich	bei	ihm	um	eine	Idealisierung	und	Typisierung,	die	eine	Eigenschaft	des	Textes	 ist	wie	ebenso	die	

































III.I.VII.	Mein	Phantasma:	Die	Beziehung	der	Texte499	Was	 bedeutet	 es,	 dass	 dem	 Masochisten	 laut	 Deleuze	 eine	 narrative	 Funktion	zukommt	 bzw.	 wie	 sind	 daran	 gemessen	 er	 und	 seine	 „Geschichte“	 beschaffen?	Offensichtlich	 ist	 die	 Narration	 nicht	 die	 von	 der	 Gewaltsamkeit,	 obwohl	 und	gerade	 weil	 sie	 durch	 Deleuze	 als	 zu	 dieser	 koextensiv	 beschrieben	 wird.	 Die	Konkretheit	des	Schmerzhaften	und	dessen	Intensität	existieren	in	Gleichzeitigkeit	mit	einem	Erzählerischen,	das	 sich,	 so	 soll	 im	Folgenden	gezeigt	werden,	 sowohl	von	diesem	lossagt	als	auch	an	es	gebunden	bleibt.		Der	„dramatische	Masochismus“,	auf	den	sich	Deleuzes	Interesse	in	seinem	Aufsatz	fokussiert	 und	 dem	 entsprechend	 in	 obigem	 Zitat	 die	 Narration	 zugesprochen	wird,	 verhält	 sich	 zu	 seinem	 „physischen,	 sinnlichen	 und	 materiellen“	 Pendant	zunächst	antagonistisch	als	eine	Intervention	in	dessen	Logiken,	insofern	diese	als	Abbild	 von	 Perversion	 identifiziert	 werden	 und	 das	 Klischee	 hierarchischer,	dysfunktionaler	 sozialer	 Interaktion	 zu	 bestätigen	 scheinen.	 Wenn	 sich	 ein	letzterer	Masochismus	 tatsächlich	realisiert,	das	heißt,	außerhalb	des	Textes	und	dessen	dramatisch-szenischer	Form	vorzufinden	 ist,	 dann	als	 eine	Wiederholung	und	 Multiplikation	 gesellschaftlicher	 Konfigurationen	 von	 Zwang	 und	Beherrschung,	die	nicht	zuletzt,	so	hebt	es	Deleuze	in	dieser	Studie	hervor,	in	der	Trias	 aus	 staatlicher	Ordnung,	Paarbeziehung	und	Geschlecht	 ihren	Niederschlag	finden. 500 	Hier	 ist	 der	 Masochismus	 also	 neuralgischer	 Punkt	 oder	 Medium	gewaltvoller	 Verhältnisse.	 Dem	 gegenüber	 stellt	 Deleuze	 den	 dramatischen	Masochismus	 als	 ein	 Ensemble	 von	 Praktiken	 dar,	 an	 dem	 sich	 erstens	 die	 des	Textes	mit	denen	der	Figur	des	Masochisten	verbinden	und	die	deswegen	zweitens	gerade	 als	 Lossagung	 des	 Masochismus	 aus	 seiner	 Exemplarizität	 (oder	 sogar	Metaphorizität)	 für	 gesellschaftliche	 Realitäten	 intervenieren.	 Mit	 Humor 501 ,	


















Suspense502	und	Verneinung503	sind	drei	verwandte	Verfahren	und	Eigenschaften	des	 dramatischen	 Masochisten	 bezeichnet,	 in	 denen	 ein	 Gestisches	 als	Unterbrechung 504 	ohne	 Gerichtetheit	 liegt,	 eine	 Nicht-Anerkennung	 der	Gegebenheit	in	der	Suche	nach	einem	Zustand	der	Öffnung	(des	Denkens):		„Vielleicht	muss	die	Verneinung	als	der	Ausgangspunkt	verstanden	werden,	der	nicht	darin	besteht,	zu	negieren	oder	zu	zerstören,	sondern	vielmehr	den	Rechtsgrund	dessen,	was	ist,	anzufechten	und	diesen	gleichsam	in	einen	Zustand	der	Schwebe	oder	der	Neutralisierung	zu	versetzen,	in	dem	jenseits	des	Gegebenen	neue	Horizonte	des	Nicht-Gegebenen	aufscheinen.“505		Die	Verneinung	zeigt	sich	als	utopischer	Überschuss,	der	allerdings	nicht	als	naive	Weltabkehr	 missverstanden	 werden	 darf	 oder	 mit	 einem	 a-sozialen 506 	oder	gesellschaftslosen	 Zustand	 verwechselt	 werden	 sollte.	 Hier	 ist	 die	 Differenz	zwischen	 einer	 möglicherweise	 verwirklichten	 oder	 auf	 Verwirklichung	angelegten	 Form	 des	 Masochismus	 und	 dessen	 dramatischem	 Gegenstück	entscheidend,	 das	 sich	 in	 der	 Theatralität	 abspielend	 immer	 auch	 als	 ‚einzig‘	erprobt	 und	 darin	 als	 nicht-verwirklicht,	 ausstehend,	 „in	 einen	 Zustand	 der	Schwebe	 […]	 versetzt“	 zeigt.	 Statt	 einer	 eigenen	 Handlungsweise	 zeichnet	 diese	Praktiken	die	Stillstellung	von	Handlung	in	„der	ästhetische[n]	und	dramatische[n]	Suspense“ 507 	aus.	 Von	 diesem	 Status	 ausgehend,	 ist	 die	 Frage	 nach	 dem	




























Gesellschaftlichen	 dieser	 Praktiken	 hinfällig,	 wenn	 sie	 sich	 am	 Kriterium	 des	Tatsächlichen	orientiert.	Aber	wird	 in	 ihnen	auch	-	vergleichbar	mit	dem	A-	oder	Utopischen	Barthes	 –	 ein	Gegenort	 zum	Wirklichen	 angesteuert,	 der	das	Denken	als	 in	 sich	 selbst	 zurückgezogenes	 lokalisiert?	 Anders	 gefragt:	 Interessiert	 sich	Deleuze	deshalb	am	meisten	für	den	dramatischen	Masochismus,	weil	über	diesen	die	‚freieste‘	im	Sinne	von	am	weitesten	vom	Außen	des	Textes	entfernte	Position	benannt	 und	 für	 das	 philosophische	Denken	 entfaltet	 ist?	Obwohl	 besonders	 die	Rede	 vom	 Virtuellen	 für	 die	 deleuzesche	 Philosophie	 eine	 solche	 Parallelität	nahelegen	könnte,	ist	im	Aufbau	der	deleuzeschen	Argumente	mindestens	ebenso	auch	eine	andere	Verständnisweise	angelegt.			Deleuze	geriert	die	Qualität	und	Besonderheit	der	masochistischen	Praktiken	aus	dem	Vergleich	mit	dem	Sadismus	und	den	Texten	de	Sades.508	Hierin	diskutiert	er	nicht	nur	formale	Eigenschaften	unterschiedlicher	Formen	der	Wiederholung	und	deren	Beziehung	zu	den	(psychoanalytischen)	Konzepten	von	Lust	und	Begehren,	auf	die	 im	Folgenden	zurückzukommen	sein	wird,	 sondern	 legt	 in	diese	Relation	auch	 ein	 gewichtiges	 Problem	 des	 Umgangs,	 dass,	 wenn	 nicht	 moralisch	konnotiert,	 trotzdem	 grundlegende	 Unterscheidungskriterien	 zwischen	 einer	sadistischen	und	masochistischen	Haltung	 zu	 ihrer	Umgebung	 (sprich:	 zur	Welt)	analysiert.	Wenn	 Sadist	 und	Masochist	 beide	 Figuren	 sind,	 die	 als	 textliche	 eine	bestimmte	Denkweise	in	Praktiken	zum	Ausdruck	bringen,	so	zeichnet	Deleuze	die	sadistische	Figur	in	abschreckender	Härte.	 Ihre	Praxis	der	„Negierung“509	liegt	 im	steten	Versuch,	 in	einem	„absoluten	Verbrechen“	 jenseits	des	Menschlichen	(also	in	 der	 völlig	 formalisierten	 Tat)	 die	 Natur	 im	 Sinne	 einer	 Determination	 im	Kreatürlichen	 sowie	 im	 Mitfühlenden	 auszusetzen.	 Apathisch	 und	 unpersönlich	steht	im	Mittelpunkt	dieser	Handlungen	die	Lust510	an	der	Vernichtung	von	Selbst	und	Natur511,	 die	 sich	 für	 nichts	 Geringeres	 als	 dieses	 totale	 Ereignis	 begeistern	kann.	 Diese	 Schilderung	 kann	 in	 der	 Exegese	 von	 Deleuzes	 Schriften	 zwar	













hinsichtlich	 der	 formalen	 Differenz	 zwischen	 Masochismus	 und	 Sadismus	abgehandelt	werden,512	doch	muss	eine	solche	Interpretation	ausblenden,	wie	sehr	Deleuze	 das	 formale	 Denken	 hier	 mit	 dem	 Sadismus	 identifiziert	 –	 es	 sich	 also	nicht	 totalisierend	 zu	 eigen	 macht	 –	 und	 es	 durchaus	 auch	 als	 Er-	 und	Abschreckendes	 beschreibt,	 dem	 im	 Innehalten	 und	 der	 Unterbrechung	 des	Totalen	durch	den	Masochismus	(notwendig)	eine	Haltung	entgegengesetzt	wird.	Auf	 Grundlage	 dieses	 Vergleichsmoments	 erscheint	 die	 Denkhaltung	 des	Masochisten	 nicht	 als	 Affirmation	 des	 ‚reinen	 Denkens‘,	 sondern	 als	 Differenz	zwischen	 Denken	 und	 Tat,	 die	 beide	 Entitäten	 infrage	 stellt,	 das	 Lückenhafte	gegenüber	 dem	 Unterschiedenen	 präferiert	 (die	 also	 keines	 eindeutig	 ‚sagen‘	kann).		Diese	 Lücke	 lässt	 für	 Deleuzes	 Schreiben	 eine	 paradoxe	 Herausforderung	anklingen:	 Eine	 vollkommene	 Formalisierung	 kommt	 für	 eine	 Bestimmung	 der	Qualität	des	vom	Sadismus	geschiedenen	Masochistischen	nicht	infrage,	doch	will	Deleuze	für	dessen	dramatische	Variante	auch	eine	grundlegende	Unterscheidung	von	dem	gesichert	wissen,	was	den	Masochismus	in	einem	klischeehaften	Denken	von	 vergesellschafteter	 Sexualität	 ausmacht.	 Deleuze	 sieht	 diese	widersprüchlichen	Anforderungen	 in	dem	spezifischen	Narrativ	beantwortet,	das	der	 Masochismus	 in	 seinen	 Verfahren	 produziert	 und	 das	 in	 seiner	 Studie	 als	„Phantasma“513 	bezeichnet	 wird.	 Die	 Geschichte,	 die	 der	 Masochist	 bzw.	 der	Masochismus	 im	Phantasma	verhandelt,	 ist	die	der	 ‚Entstehung	und	Geburt	eines	neuen	 Menschen‘514 .	 Durch	 dessen	 Idealtypus	 wird	 auf	 reale	 Verhältnisse	 ex	
negativo	 reagiert,	 denn	 der	 Masochismus	 inszeniert	 hier	 über	 die	 (oben	beschriebene)	Unterbrechung	dieser	Verhältnisse	hinaus	eine	andere	Variante	von	‚Verhältnis‘,	die	dem	Gesetzt	und	Vertragsrecht	des	Patriachats	in	der	Aufwertung	eines	 Mutterimago	 widersteht 515 	und	 in	 der	 Aufdeckung	 der	 kulturellen	Verfasstheit	 geschlechtlicher	 Ordnung	 diese	 neu	 verfasst	 –	 aber	 eben	 nicht	 das	Geordnete	per	 se	aufhebt	oder	von	 jeglicher	 inhaltlicher	Bestimmbarkeit	 lossagt.	













Der	 Möglichkeit	 und	 Beschaffenheit	 solch	 einer	 anderen	 (matriarchalen)	Kulturalität	 widmet	 der	 deleuzesche	 Text	 längere	 Abschnitte,	 in	 denen	 diese	teilweise	 detailliert	 entwickelt	 und	 vorgestellt	 wird.	 Ihre	 Beschaffenheit	 ist,	 so	vermittelt	es	 sich	 in	der	Lektüre,	nicht	allein	um	der	Differenz	zum	Bestehenden	Willen	 interessant,	 sondern	 auch	 in	 ihrer	 spezifischen	 Verfasstheit.	 Am	Masochismus	bleibt	diese	Geschichte	erzählenswert.		 		 „Der	Masochist	erlebt	die	symbolische	Ordnung	als	intermaternelle	und	setzt	die	Bedingungen,	unter	denen	die	Mutter	innerhalb	dieser	Ordnung	mit	dem	Gesetz	identisch	ist.	Eben	deshalb	kann	im	Fall	des	Masochismus	von	einer	Mutteridentifikation516	nicht	gesprochen	werden.	Die	Mutter	ist	keineswegs	Objekt	einer	Identifikation,	sondern	Bedingung	eines	Symbolkomplexes,	der	das	Ausdrucksmedium	des	Masochismus	ist.	[…]	In	der	Sirene	stellt	Masoch	einen	jungen	Mann	dar,	der	seinen	Vater	für	tot	gelten	lässt,	nur	weil	er	es	einfacher	und	höflicher	findet,	ein	Missverständnis	unaufgeklärt	zu	lassen.“517		Ohne	 das	 Phantasma	 des	 Masochisten	 hier	 en	 détail	 zu	 erörtern,	 kann	herausgestellt	werden,	wie	stark	Deleuzes	Angang	von	Sadismus	und	Masochismus	(als	 jeweilige	 Abgrenzung	 zueinander)	 von	 der	 Suche	 nach	 einer	 abweichenden	Lebensweise	geprägt	ist,	die	es	in	der	Literatur	zu	entdecken	gäbe,	und	wie	stark	seine	 entsprechende	 Lektüre	 von	 de	 Sade	 und	 Masoch	 der	 Ausformulierung	 in	seiner	 eigenen	Studie	bedarf,	 um	dieser	Suchbewegung	mit	 einem	weiteren	Text	ein	 (versuchsweises	 oder	 vorläufiges)	 Ende	 zu	 setzen,	 in	 dem	 ein	 geeignetes	Vorkommen	 des	 dramatischen	 Masochismus	 zu	 entdecken	 ist.	 Das	 Phantasma	kann	 somit	 einerseits	 als	 masochistische	 Disposition	 verstanden	 werden,	 einen	anderen	 Umgang	 mit	 dem	 Gewaltsamen	 zu	 pflegen;	 in	 seine	 Fokussierung	 ist	Deleuzes	Unbehagen	an	der	Zurichtung	des	Körpers	eingelassen,	gerade	weil	mit	dem	Phantasma	der	Ort	markiert	 ist,	an	dem	diese	nicht	nur	ausgesetzt,	sondern	grundlegend	abgeschafft	bzw.	in	der	dramatischen	Form	ad	absurdum	geführt	und	grundlegend	gewendet	worden	ist.		Andererseits	und	ebenso	 ist	aber	angesichts	des	deleuzeschen	Umgangs	mit	dem	Topos	des	Phantasmas	auch	offensichtlich,	dass	diese	Wendung	nicht	nur	an	den	literarischen	 Text	 als	 Ort	 ihrer	 Durchführung	 gebunden	 bleibt,	 sondern,	 dass	wiederum	 deren	 textliche	 Szene	 im	 philosophischen	 Schreiben	 wiederholt	 und	






zugespitzt	 werden	 muss,	 um	 dem	 Phantasma	 Raum	 zur	 Manifestation	 zu	verschaffen.	 Über	 die	 von	 Deleuze	 anvisierte	 Bedeutung	 hinaus	 kann	 man	 also	feststellen,	 dass	mit	 seiner	 Rede	 vom	 Phantasma	 auch	 eine	 Beziehung	 zwischen	den	 Texten	 gemeint	 ist,	 in	 der	 sich	 ein	 gemeinsames	 szenisches	 Material	 (die	dramatische	 Verfasstheit	 masochistischer	 Beziehungen	 und	 Handlungen)	gegenseitig	 kommentiert,	 sich	 zueinander	 als	 Lektüre	 verhält	 und	 der	Gleichzeitigkeit	 beider	 Schriften	 bedarf.	 Das	 Phantasma	 bleibt	 darin	 auch	 in	doppelter	 Weise	 auf	 das	 Textliche	 begrenzt.	 Es	 geriert	 keine	 Denkfigur	 zum	Schreiben	des	Lebens	 ‚an	sich‘,	 sondern	zu	der	Verfasstheit	dieses	Schreibens	als	Methode,	 den	 eigenen	 Gegenstand	 in	 der	 Relationalität	 der	 Texte	 (erst)	 zu	inszenieren	und	gleichsam	auf	die	Notwendigkeit	dieses	Erzeugten	zu	verweisen,	indem	es	eine	Differenzierung	zum	Bestehenden,	Manifesten	markiert.		Diese	Beobachtung	ist	auch	auf	die	Figur	dieser	Szenen	und	deren	Körperlichkeit	anwendbar.	Wenn	Deleuze	Masochs	 literarischen	Kosmos	als	 „Doppelgängerwelt,	in	 der	 Gewalt	 und	 Exzesse	 der	 Welt	 aufgefangen	 werden“518	beschreibt,	 so	 fügt	sein	 dritter	 Wiedergänger	 des	 Masochisten	 im	 philosophischen	 Text	 dem	literarischen	 Kosmos	 hinzu,	 was	 diesem	 noch	 zur	 Vervollkommnung	 seines	Phantasmas	 abgeht.	 Die	 Figuren	 und	 ihre	 Szenen	 werden	 nicht	 als	 absolute	vorgestellt,,	 sondern	 bleiben	 auch	 insofern	 theatral,	 dass	 sich	 ihr	 Auftauchen	 in	seiner	Medialität	zwischen	den	Texten,	in	deren	Kombination	zu	erkennen	gibt.	Die	von	 Deleuze	 herausgestellte	 „Rolle	 der	 Beschreibungen“ 519 	bleibt	 eine	entscheidende	hierfür.	 Sie	 zeigt	 den	Masochisten	 als	 Figur	 in	 Stellvertreterschaft	für	ein	über	ihn	konstruierbares	philosophisches	Argument,	das	aber	als	figürlich	präsentiertes	 auch	 vervielfacht	wird	und	darin	 seine	 eigenen	Unzulänglichkeiten	ästhetisch	 thematisiert.	 Die	 Hierarchie	 zwischen	 Beispiel	 und	 Idee	 ist	 nicht	eindeutig	feststellbar.	








III.II.I.	Deleuzes	Psychoanalyse:	Begriffliche	Annäherungen	Wie	 verhält	 es	 sich	 mit	 dem	 psychoanalytischen	 Argument	 in	 Deleuzes	Schreibweise	 des	 Phantasmas?	 Es	 ist	 augenfällig,	 dass	 bereits	 in	 Deleuzes	Betitelung	 dieser	 besonderen	 masochistischen	 Qualität	 keine	 Abwendung	 von	einem	 psychoanalytischen	 Begriffsrepertoire	 liegt,	 so	 stark	 der	 vordergründige	Impetus	 der	 Studie	 sich	 doch	 gerade	 auf	 die	 notwendige	 Freisetzung	 des	Masochismus	 aus	 dessen	 gängigem	 Diskurs	 beruft,	 der	 maßgeblich	 durch	psychoanalytische	Konzepte	und	deren	zu	Klassikern	avancierten	Texten	bestimmt	wird.520	Den	 ‚anderen‘	 Masochismus	 zu	 schreiben	 bzw.	 auf	 dessen	 literarische	Schreibweise	bei	Masoch	zurückzukommen,	bedeutet	für	Deleuze	nicht	die	Suche	nach	dem	größtmöglichen	Abstand	zur	Psychoanalyse,	sondern	wohl	vielmehr	die	nach	deren	Potenzial	für	sein	Anliegen.	Der	folgende	Teil	dieses	Kapitels	will	nun	zunächst	 weiterhin	 untersuchen,	 wie	 genau	 Deleuze	 mit	 seinem	 Konzept	 des	dramatischen	 Masochismus	 Bezug	 auf	 die	 Psychoanalyse	 nimmt.	 Die	 hierzu	angestellten	Überlegungen	eröffnen	dabei	vornehmlich	die	Kriterien,	nach	denen	im	 Anschluss	 die	 Beziehung	 zwischen	 Deleuzes	 und	 Freuds	 Texten	 untersucht	werden	 kann,	 um	 daran	 die	 Textverfahren	 beider	 Autoren	 als	 ästhetische	Verfasstheit	 des	 philosophischen	 bzw.	 analytischen	 Denkens	 derart	herauszustellen,	 dass	 sich	 der	 Status	 des	 Körpers	 und	 die	 Verhandlung	 seiner	‚Lebendigkeit‘	 zwischen	 Materialität	 und	 Symbolischem	 als	 Problem	 beider	Autoren	 zeigt	 –	 und	 über	 den	 Terminus	 der	 Hysterie	 (besser)	 systematisiert	werden	kann.521		Die	 Rede	 vom	 masochistischen	 Phantasma	 schließt	 an	 das	 Denksystem	 der	Psychoanalyse	 an	 dem	 Punkt	 an,	 an	 welchem	 Deleuze	 das	 gewaltsame	Grundszenario	eines	nicht-dramatischen	Masochismus	angedeutet	hatte.	Hier	auf	die	 Absetzung	 vom	 Ödipus-Komplex 522 	und	 dessen	 Bedeutung	 für	 die	











Hervorbringung	 ‚gelingender‘	 genitaler	 Sexualziele	 und	 heterosexueller	Geschlechtsidentität	 fokussiert,	 zeichnet	 das	 deleuzesche	 Phantasma523	an	 dieser	psychoanalytischen	Grundannahme	zur	 Identitätskonstruktion	deren	 repressiven	Normalisierungsprozess	 (nach).	 Die	 Studie	 zum	Masochismus	 operiert	 in	 dieser	Argumentationslinie	 der	 Kritik	 und	 gestischen	 Abgrenzung	 sehr	 deutlich	 mit	vulgarisierten	 Varianten	 analytischer	 Theoreme, 524 	die,	 so	 könnte	 man	 das	deleuzesche	 Phantasma	 als	 unerfüllte	 Forderung	 an	 die	 entsprechenden	 Texte	formulieren,	 das	 Wissen	 um	 sowohl	 die	 textliche	 Gebundenheit	 der	 eignen	Argumentation	 als	 auch	 daraus	 folgend	 der	 begrenzte	 Rahmen	 theoretischer	Gültigkeiten	 nicht	 produktiv	 machen.	 Das	 rigide	 Verständnis	 von	 den	 ödipalen	Entwicklungsstufen	 und	 der	 damit	 verbundenen	 Systematik	 analytischer	‚Symbollehre‘	 kann	 die	 Herkunft	 des	 eigenen	 Denkens	 weder	 im	 Kontext	 einer	masochistischen	 Szene	 in	 der	 Kunst	 problematisieren	 noch	 nach	 den	 ,selbst‘	wirksam	 gemachten	 ästhetischen	 Verfahren	 fragen,	 aus	 denen	 heraus	 sich	 das	System	 auch	 immer	 wieder	 als	 zu	 sich	 selbst	 widersprüchliches	 zeigen	 könnte.	Insofern	liegt	der	Gewaltakt,	auf	den	Deleuze	im	nicht-dramatischen	Masochismus	verweist,	nicht	nur	oder	vornehmlich	in	einer	realen	Praxis,	sondern	in	einem	ihm	beschreibenden	 und	 setzenden	 Denkakt,	 der	 einer	 verallgemeinerten	Psychoanalyse	unterstellt	wird.	Dieser	bewegt	sich	gerade	nicht	in	der	Ambivalenz	zwischen	 der	 Beschreibung	 realer	 (Gewalt)Verhältnisse	 und	 literarischer	Bearbeitung	bzw.	Umwendung	derselben,	 sondern	gibt	 sich	empirisch,	das	heißt,	er	 will	 tatsächliche	 Geschlechts-	 und	 Identitätsentwicklung	 verfolgt	 statt	konstruiert	haben.	Hiervon	setzt	sich	Deleuze	mit	‚seinem‘	Phantasma	und	dessen	Denkweise	deutlich	ab.	Warum	 aber	 dann	 die	 analytisch	 inspirierte	 Begriffsgebung?	 Mit	 der	 Rede	 vom	Phantasma	 des	 Masochisten	 als	 Gegenentwurf	 zu	 einer	 zu	 konstatierenden	ödipalen	 Phase	 mischt	 Deleuze	 nicht	 nur	 in	 einem	 starken	Vereinfachungsversuchen	 ausgesetzten,	 sondern	 mindestens	 ebenso	 theoretisch	ausdifferenziertem	 Feld	 psychoanalytischer	 Theoriebildung	 mit.	 Ohne	 an	 dieser	










Stelle	 die	 Theorie	 des	 Phallus525	und	 seiner	 Bedeutung	 für	 den	 Ödipus-Komplex	detailliert	und	in	ihren	diskursiven	Widersprüchen	besonders	zwischen	Freud	und	Lacan	 genauer	 untersuchen	 zu	 wollen,	 lässt	 sich	 durch	 die	 über	 diesen	vorgenommene	 Erweiterung	 des	 masochistischen	 Problemfeldes	 bemerken,	 wie	stark	 hier	 die	 Frage	 nach	 dem	 Körper	 als	 materieller	 Grundverfasstheit	 des	Subjekts	 fokussiert	wird	und	diese	auch	die	scheinbare	Voraussetzung	einer	sich	empirisch	 fundiert	 verstehenden	 psychologischen	 Theorie	 bildet.	 In	 diese	Auseinandersetzung	 um	 Natürlichkeit,	 Ganzheitlichkeit,	 Symbolizität	 und	Ausbleiben	des	Körpers	 führt	Deleuzes	Masochismus-Studie	 indirekt.	Der	Phallus	berührt	 das	 Verhältnis	 von	 Körperpartial	 (als	 Fetisch)	 als	 Garant	 des	ganzheitlichen	 Körpers	 in	 seiner	 angenommenen	 Universalität	 und	 Subjektivität	ebenso	wie	dessen	theoretische	Beantwortung	als	Imagination	oder	Imaginäres,526	als	 raum-zeitliche	 Unverhältnismäßigkeit,	 an	 der	 sich	 ungewollt	 die	 Logik	 der	Psychoanalyse	gegen	die	Subjektphilosophie	wendet.527		Liegt	in	diesem	Kapitel	der	Fokus	auf	der	figürlichen	Stellvertreterschaft	von	bzw.	des	 Körpers	 in	 den	 Szenen	 der	 Psychoanalyse	 bei	 Freud	 und	 Deleuze,	 wird	 im	folgenden	dritten	Teil	dieser	Arbeit	auf	Konzepte	von	Ganzheitlichkeit	des	Körpers	genauer	 eingegangen	 werden,	 um	 daran	 die	 Frage	 eines	 Ursache-Wirkungs-Prinzips,	 das	 hier	 zunächst	 als	 eines	 zwischen	 Texten	 und	 philosophischen	Positionen	weiter	auszuführen	ist,	noch	einmal	dezidiert	hinsichtlich	körperlicher	Materialität	 und	 Textlichkeit	 zu	 stellen.	 Dieses	 Vorgehen	 erscheint	 auch	 deshalb	sinnvoll,	 weil	 durch	 das	 deleuzesche	 Phantasma	 weniger	 der	 Körper	 in	 der	Dualität	 von	 Symbolischem	 und	 Materiellem	 platziert	 und	 damit	 der	Diskursbeitrag	 zu	 Phallus	 und	 Ödipus	ausgeführt	würde,	 sondern	 letztere	 Topoi	vielmehr	als	potenzieller	Kontext	der	Überlegungen	evoziert	und	daraufhin	in	der	Verfasstheit	des	Phantasmas	als	verschoben	oder	sogar	als	ausgesetzt	vorgeführt	werden,	wenn	sich	dessen	Wirkungsbereich	selbst	auf	den	Text	begrenzt.528		Doch	 an	 dieser	 Stelle	 soll	 es	 zunächst	 um	 das	 Phantasma	 als	 Phänomen	 der	Beziehung	von	Texten	gehen,	wie	es	sich	im	vorangegangenen	Teil	dieses	Kapitels	herausgestellt	hat	und	darin	nicht	unmittelbar	mit	der	phantasmatischen	Struktur	










des	 Phallus	 verknüpft	 ist.	 So	 betrachtet	 handelt	 es	 sich	 bei	 der	 Betitelung	 des	Phantasmas	 um	 eine	 begriffliche	 Analogiebildung,	 aus	 der	 heraus	 Nähe	 und	Distanz	 zur	 (freudschen)	 Psychoanalyse	 verhandelbar	 werden.	 Die	 implizit	gestellte	Frage	 lautet:	Gibt	es	 in	Freuds	Text	eine	vergleichbare	Widerständigkeit	von	Begriffen	und	deren	Gemachtheit	innerhalb	des	eigenen	Textes,	die	diesen	als	Umwendung	 der	 eigenen	 theoretischen	 Setzungen	 produktiv	 werden	 lässt?	 Wo	liegt	Freuds	Phantasma?	Oder	zunächst	andersherum	formuliert:	Wie	funktioniert	Deleuzes	 Umgangsweise	 mit	 dem	 freudschen	 Text,	 wenn	 darin	 eine	phantasmatische	 Struktur	 lesbar	 wird,	 und	 wie	 ist	 diese	 mit	 den	 Überlegungen	sowohl	des	vorliegenden	Kapitels	zum	Szenischen	des	philosophischen	Textes	als	auch	 des	 vorangegangenen	 zu	 den	 spezifischen	 Potenzialen	 der	 Fallstudie	 zu	verbinden?	 Gesucht	 wird	 im	 Kriterium	 der	 Analogie	 nach	 einer	 vergleichbaren	Struktur,	 die	 sich	mit	dem	Begrifflichen	meinen	 lässt	und	die	 gerade	von	dessen	starrer	 Verwendung	 abweicht.	 Dass	 sich	 diese	 Option	 aus	 der	 inneren	 Differenz	sowohl	 des	 deleuzeschen	 Begrifflichen	 per	 se	 ergibt,	 wenn	 dieses	 in	 der	Interferenz	mit	 dessen	 niedergeschriebener	 Szene	 gedacht	wird,	wie	 ebenso	 aus	der	 spezifischen	Verfasstheit	 theoremisch-begrifflicher	 Setzungen	 in	 Freuds	Text	und	 dessen	 Herausstellung	 durch	 Deleuze,	 soll	 in	 den	 folgenden	 Abschnitten	genauer	gezeigt	werden.		Dem	vorangestellt	sei	der	Hinweis,	dass	die	‚Methode	der	begrifflichen	Analogie’529	auch	 zahlreiche	 weitere	 Begrifflichkeiten	 in	 Deleuzes	 Masoch-Studie	 formt	 und	hierbei	 besonders	 die	 (verkannte)	 dramatische 530 	Verfasstheit	 des	psychoanalytischen	 Begriffsrepertoires	 evoziert.	 Die	 Bewegung	 des	 analytischen	Begriffs	 ist	 dabei	 eine	 doppelte,	 die	 von	Deleuze	 en	passant	hervorgekehrt	wird.	Zunächst	 sitzt	der	Begriff	nachträglich	auf	ein	Phänomen	als	dessen	 theoretische	Überfrachtung	 auf,	 schafft	 benennend	 einen	 Begründungszusammenhang	 und	verdeckt	 darin	 seine	 theatrale	 Oberflächlichkeit	 durch	 die	 Behauptung	‚psychischer	Tiefe‘.	Hiergegen	wendet	sich	Deleuze	offenkundig.	Darüber	hinaus	ist	aber	in	ihm	auch	eine	dramatische	Anlage	zu	finden,	die	es	herauszustellen	gilt,	um	die	 Bedeutung	 des	 Psychoanalyse	 zu	 einer	 ‚anderen	 Klinik‘	 zu	 sehen,	 die	 die	








Grenzen	zwischen	Ästhetischem	und	Psycho-Logischem	aufzuweichen	in	der	Lage	ist:		 „Der	Masochismus	ist	von	Grund	auf	weder	inhaltlich	noch	moralisch,	sondern	formal	und	nichts	als	das.	Und	die	Perversionen	erfordern	allgemein	eine	wirklich	formale,	fest	deduktive	Psychoanalyse,	welche	die	Form	des	Vergehens	jeweils	als	Element	der	Phantasietätigkeit	begreift.“531		Deutlich	ist	diese	Doppelheit	etwa	im	Begriff	der	„Regression“532	zu	bemerken,	der	seine	Übersetzung533	in	der	deleuzeschen	„Suspense“534	findet.	 In	der	Verbindung	dieser	beiden	Terme	liegt	die	Umwendung	dessen,	was	als	Regressives	begrifflich	üblicherweise	 als	 Rückfälliges,	 Unvermögendes535 	oder	 Einfältiges	 abgewertet	wird.	 Deleuze	 nimmt	 die	 Regression	 pragmatisch,	 er	 fasst	 sie	 als	 einen	Wiederholungsvorgang	‚nach	hinten‘536,	der	in	seiner	Bewegung	nicht	(erneut)	an	den	 Ausgangszustand	 heranreicht,	 sondern	 sich	 selbst	 im	 Wiederholten	 und	Wiederholen	 belässt.	 Zu	 dieser	 Freisetzung	 der	 Regression	 als	systematisierende 537 	statt	 inhaltlich-qualitativ	 bestimmtete	 Denkfigur	 tritt	außerdem	 deren	 positive	 Konnotation	 als	 ein	 Festhalten	 an	 einem	 un-möglich	gewordenen	Moment	(statt	als	einen	identitären	Zustand).	Die	Haltegeste	verfällt	nicht	 in	die	Naivität	des	Utopischen	und	Machbaren,	sie	 lässt	sich	nicht	an	 ihrem	Realisierungspotenzial	 messen	 und	 formuliert	 gleichzeitig	 ihre	 Passivität	 nicht	wertfrei.	In	der	Suspense/Regression	wird	auf	den	Leidensdruck	des	Aktuellen	(im	


























Sinne	 des	 gesellschaftlich	 Herrschenden)	 reagiert,	 ohne	 dieses	 zu	 bearbeiten,	anzugehen	oder	zu	verändern:		 „Die	Regression	wird	so	lange	schlecht	verstanden,	wie	man	die	Aktivierung	eines	Larvensubjekts	nicht	sieht,	des	einzig	Leidenden,	der	fähig	ist,	die	Anforderungen	einer	systematischen	Dynamik	auszuhalten.“538		Das	Aktuelle	wird	in	der	passiven	‚Reaktion‘539	vielmehr	sichtbar	gemacht,	weil	es	als	 Haltung	 ästhetisch	 formuliert,	 sinnlich	 erfahrbar	 gemacht	 wird.	 Das	Dramatische	dieser	Wiederholung	ist	die	Reduktion,	der	Abzug540	von	der	mit	dem	Begriff	 assoziierten	 Handlung	 und	 der	 darin	 liegenden	 Sichtbarmachung.	 Jedoch	tritt	nicht	ein	durch	die	Subtraktion	 freigelegtes	Hintergründiges	 in	Erscheinung,	Regression	 als	 Suspense	 verweist	 nicht	 auf	 etwa	 ‚das	 Unbewusste‘	 oder	 eine	‚gesellschaftliche	 Wirklichkeit‘	 als	 gemeinhin	 verborgene	 Wahrheit	 hinter	 dem	Symptom.	 Sie	 setzt	 vielmehr	die	Aussetzung	 selbst	 in	 Szene	und	 stellt	 darin	den	Abzug	in	der	Wiederholung	als	eine	ästhetisch	reizvolle	Form	aus.	Slavoj	Žižek	hat	diese	als	„Theater	der	Schatten“541	des	Masochisten	bezeichnet	und	damit	treffend	dessen	 formale	 Konstruktion	 zwischen	 Stillstand	 und	 Bewegung,	 starren	 Posen	und	 allzu	 klischeehaften	 Bildlichkeiten	 beschrieben,	 die	 sich,	 statt	 zur	umfänglichen	Vorführung	zu	kommen,	in	Andeutungen	ergehen.			 „Ohne	Übertreibung	lässt	sich	sagen,	dass	Masoch	den	Roman	mit	der	Kunst	der	stillstehenden	Bewegung	(suspense)	[sic!]	um	eine	erzählerische	Technik	reinsten	Wassers	bereichert	hat.	Das	nicht	nur,	weil	zu	den	masochistischen	Riten	der	Folter	und	Leiden	wirkliches	körperliches	Gespanntwerden	gehört	(der	Held	wird	gehängt,	gekreuzigt,	gestreckt).	Sondern	auch,	weil	der	weibliche	Henker	starre	Posen	annimmt,	welche	sie	einer	Staue,	einem	Porträt,	einer	Photographie	gleichen	lassen.	Weil	sie	die	Geste	der	niederfallenden	Peitsche,	des	sich	öffnenden	Pelzes	in	der	Schwebe	hält.	Weil	sie	sich	in	einem	Spiegel	reflektiert,	der	ihre	Pose	fixiert.	[…]	Ebenso	werden	bei	Masoch	in	einer	Art	erstarrten	Kaskade	die	gleichen	Szenen	auf	verschiedenen	Ebenen	immer	














wieder	durchgespielt:	so	in	der	Venus,	wo	die	große	Szene	des	weiblichen	Henkers	geträumt,	gespielt,	wirklich	in	Handlung	gesetzt	und	auf	verschiedene	Personen	verteilt	und	übertragen	wird.“542		Reizvoll	(oder	auch:	reizend-herausfordernd)	ist	an	dieser	ästhetischen	Formation	die	 Selbstgenügsamkeit,	 mit	 der	 das	 Dramatische	 seine	 Ausdeutbarkeit	 als	tiefgründige	 Verweisstruktur	 ausschlägt,	 ohne	 sich	 dabei	 von	 seinen	erzählerischen	Beziehungen	bzw.	seiner	Relation	zu	sozialen	Praktiken	loszusagen,	ohne	 die	 eigne	 Theatralität,	 die	 sich	 als	 so	 ‚autistische‘,	 stoische 543	Wiederholungsform	 geriert,	 als	 l’art	 pour	 l’art	 zu	 verstehen. 544 	Der	psychoanalytische	 Begriff	 bildet	 in	 seiner	 Struktur	 und	 ebenfalls	 szenischen	Herkunft545	die	Basis	dieses	Theatralen,	das	Deleuze	wiederum	in	der	begrifflichen	Wendung	 unter	 dramatischen	 Gesichtspunkten	 herausstellt	 und	 (im	 positiven	Sinne)	forciert,	indem	er	ihm	seine	Tiefenstruktur	nimmt.		Besonders	der	implizite	(weil	textpraktische	und	nicht	begriffliche)	Bezug	zu	den	Fallstudien	 ist	 hier	wichtig.	Nicht	nur	 gleichen	 sich	die	medialen	Referenzen	der	verschiedenen	 Textformen	 in	 ihren	 Zitationen	 des	 Bildlichen,	 das	 noch	 dazu	sowohl	 Malerei	 als	 auch	 Fotografie	 anverwandt	 ist	 und	 in	 seiner	Ausschnitthaftigkeit	 den	 Bezug	 zum	 Bewegtbild 546 	und	 dessen	 narrativer	Implikation	 sucht.	 Auch	 gleicht	 sich	 darin	 das	 Moment	 medialer	 Doublierung,	durch	 das	 Symptom	 im	 Sinne	 seines	 Deutbarkeitsversprechen	 sowie	 seines	 im	Ästhetischen	 liegenden	 Deutungsaufschubs	 erst	 zustande	 kommt.	 Deleuze	systematisiert	 hier	 also	 in	 seinen	 eigenen	 Textverfahren	 und	 Begrifflichkeiten	einen	 Aspekt	 an	 den	 Begriffssetzungen	 Freuds,	 der	 zu	 einem	 dem	 konkreten	Begriff	der	Regression	vorangegangenen	Zeitpunkt	analytischer	Theoriebildung	als	Verfasstheit	 der	 Textform	 einsehbar	 ist	 –	 und	 in	 Deleuzes	 Schreiben	 erneut	

















auftaucht.	So	ergibt	sich	die	Beziehung	Freuds	und	Deleuzes	an	dieser	Stelle	über	den	 Zusammenhang	 des	 Begrifflichen	 zu	 dessen	 medialer	 Vervielfältigung547	im	Text,	 der	 ein	 Gegenangebot	 zur	 konzeptuellen	 Deutungshoheit	 über	 das	Symptomatische	darstellt.	Darin	 lassen	 sich	 für	beide	Autoren	Widerstandslinien	zu	 ihren	 (eigenen)	 großen	 philosophischen	 bzw.	 im	 Falle	 Freuds	 auch	anthropologischen548 	Anliegen	 zusammenführen.	 Besonders	 in	 Korrespondenz	wenden	sich	die	Texte	beider	Autoren	gegen	den	Fortschrittsglauben	der	Analyse,	die	 Klinik	 der	 Symptombehandlung,	 aber	 auch	 die	 Tiefenwirksamkeit	 des	Unbewussten.	 Ebenso	 entwickeln	 sie	 auch	 ein	 Gegenargument	 zu	 einer	emphatischen	 deleuzeschen	 Philosophie	 der	 Kraft,	 das	 sich	 aus	 der	eingeschränkten	 Bedeutung	 des	 Virtuellen	 in	 seiner	 Philosophie	 durch	 dessen	dramatisierende	 Form	 ergibt.	549	Ist	 ersterer	 Hinweis	 eher	 ein	 Kommentar	 und	eine	 Ergänzung	 zu	 der	 vorangegangenen	 Untersuchung	 der	 freudschen	Fallstudien,	 soll	 zweiterer	 im	 dritten	 Kapitel	 dieser	 Arbeit	 unter	 Einbezug	 einer	weiteren	Fallstudie	genauer	zur	Sprache	kommen.	Hierfür	 ist	allerdings	zunächst	einer	Erweiterung	der	Perspektive	auf	die	selbstgestellten	Herausforderungen	des	Sagens	auch	eines	derart	verfassten	anderen	phantasmatischen	Begrifflichen	nötig.		
III.II.II.	Das	Schreiben	der	Triebe:	Inszenierungen	des	Unsagbaren	Im	Verlauf	der	Masochismus-Studie	selbst	kommt	es	zu	einem	bemerkenswerten	Wiederholungsvorgang.	Deleuze	greift	die	montierten	Gesten	der	Suspense	erneut	auf,	um	ihre	‚Warteposition‘	in	einen	anderen	Zusammenhang	zu	stellen:		 „In	seiner	[Masochs]	Sicht	verewigen	die	plastischen	Künste	ihren	Gegenstand,	den	sie	in	einer	Geste	oder	einer	Stellung	festhalten:	diese	Peitsche	oder	dieser	Degen,	die	sich	nicht	senken,	dieser	Pelz,	der	sich	nicht	öffnet,	dieser	Absatz,	der	niemals	tritt,	so	als	habe	der	Künstler	auf	die	Bewegung	verzichtet,	um	ein	tieferes,	den	Quellen	des	Lebens	und	des	Todes	näheres	Warten	
auszudrücken.“550		Hier	 korrespondiert	 die	 Schreibweise	 der	 Suspense	 mit	 der	 in	 der	 „Logik	 des	Sinns“551,	 die	 das	 Suspendierte	 im	 Zustand	 des	 ‚Zwischen‘	 als	 „geisterhaft“552	









thematisiert.553 	Interessant	 ist	 daran	 weniger	 die	 bereits	 deutlich	 gewordene	Irrealisierung	 (im	 Sinne	 von	 nicht	 zwingender	 Aktualität)	 dieser	 Gesten	 –	letztendlich	werden	 sie	 in	 obigem	Zitat	 von	unbelebter	Materie	 getragen,	 an	der	spätestens	 die	 Echtheit	 des	 Handeln	 nicht	 zur	 Debatte	 zu	 stehen	 braucht	 –,	sondern	vielmehr	die	trotz	dieser	Unbelebtheit	anscheinend	virulenten	Kategorien	von	 Leben	 und	 Tod.	 Über	 die	 beschreibend-assoziierte	 Funktion	 der	 Termini	hinaus,	durch	die	die	verunsichernde	Kraft	des	Gestischen	 in	der	Kunst	und	hier	besonders	an	der	Skulptur	verstärkt	werden	kann,554	stehen	diese	hier	im	Kontext	der	 gewaltsamen	 Szene,	 die	 in	 der	 Frage	 nach	 dem	 Lebens	 bzw.	 Lebendigen	 für	Deleuze	weiterhin	nicht	loslassbar	(sondern	sogar	im	Fortgang	der	Argumentation	immer	 wieder	 aufgerufen)	 wird,	 ein	 emphatischer	 Bezugspunkt	 seines	 Textes	bleibt,	obwohl	dieser	den	Masochismus	vom	Realen	scheidet.		Ebenso	 wichtig	 ist	 aber	 im	 Kontext	 von	 Deleuzes	 Beziehung	 zur	 Psychoanalyse	eine	Folgefrage:	Wie	schreibt	sich	nicht	nur	das	Leben	als	sozialer	Zusammenhang	und	damit	anderes	der	Literatur	 in	die	masochistischen	Szenen	ein,	 sondern	wie	kann	Schreiben	–	und	darin	Deleuzes	und	Freuds	maßgeblich	mitgemeint	–	Leben	formulieren,	 und	 welche	 Notwendigkeit	 besteht	 jenseits	 einer	 thematischen	Implikation	 durch	 den	 Masochismus	 hierzu?	 Für	 Deleuze	 stellt	 sich	 diese	 Frage	gerade	 in	 der	 Lektüre	 Freuds,	 bei	 dem	 sie	 sich	 als	 methodisches	 Problem	 im	Umgang	 mit	 dem	 Topos	 des	 Triebes	 einfordert.	 Dabei	 gilt	 Deleuzes	Hauptaugenmerk	 nicht	 den	 psychoanalytischen	Texten	 zum	Masochismus	 selbst,	sondern	 deren	 indirektem	 Aufgriff	 in	 „Jenseits	 des	 Lustprinzips“ 555 	als	 der	freudschen	Studie,	die	mehrfach	von	ihm	als	interessanteste	oder	sogar	beste556	in	den	Fokus	gerückt	wird.	Deleuze	nennt	Freuds	Argumentation	hier	„philosophisch“	und	darin	„,transzendental‘“,	weil	sie	grundlegend	nach	dem	Aufbau	eines	Prinzips	fragt,557	das	sich	außerhalb	von	Erfahrbarkeit	ansiedelt	und	darin	einen	Text	(von	
















sich)	provoziert,	der	radikal	 in	„[s]ein	Jenseits“558	verweist,	ohne	dieses	inhaltlich	oder	formal	fassen	und	dadurch	denkbar	machen	zu	können.559	Als	ein	derartiges	Jenseits	versteht	Deleuze	auch	den	Hinweis	in	Freuds	Titel	der	berühmten	Schrift.	Der	Todestrieb	setzt	das	Lustprinzip	nicht	aus,	sondern	gehört	einer	Ordnung	an,	die	sich	diesem	als	überstehende	entzieht	und	Lust	als	Regulativ	immanenter	und	empirischer	Ordnung	zuerst	einsetzt:		 „Hier	nun	nötigt	sich	die	philosophische	Reflexion	auf.	Prinzip	nennt	man	da	zunächst,	was	einen	Bereich	bestimmt;	in	diesem	Fall	handelt	es	sich	um	ein	empirisches	Prinzip	oder	Gesetz.	Demgemäß	bestimmt	das	Lustprinzip	(ohne	Ausnahme)	das	seelische	Leben	im	Es.	Eine	ganz	andere	Frage	aber	ist,	was	denn	nun	den	Bereich	dem	Prinzip	unterstellt.	Eine	andere	Art	von	Prinzip	wird	erforderlich,	ein	Prinzip	zweiten	Grades,	das	die	notwendige	Unterordnung	des	Bereichs	unter	ein	empirisches	Prinzip	erklärt.	Dieses	Prinzip	zweiten	Grades	nennt	man	transzendental.	Die	Lust	ist	ein	Prinzip,	insofern	sie	das	Seelenleben	beherrscht.	Aber:	welches	ist	die	höhere	Instanz,	die	das	Seelenleben	der	empirischen	Herrschaft	des	Lustprinzips	unterwirft?“560		Als	 solche	 Instanz	 ist	 der	 Todestrieb	 selbst	 radikal	 stumm	 und	 lässt	 auch	 die	unumwundene	philosophische	Rede	von	ihm	verstummen	bzw.	scheitern.561	„Und	dennoch	muss	von	 ihm	gesprochen	werden“562,	weil	 seine	Existenz	 gerade	darin	unstreitig	und	von	grundlegender	Bedeutung	(als	strukturierende	Instanz)	bleibt.			So	 funktioniert	 die	 in	 ihren	 radikalen	 Setzungen	 nahezu	 religiös	 anmutende	Denkfigur.	 Interessant	 wird	 sie	 aber	 –	 entgegen	 ihrer	 vordergründigen	 oder	‚eigentlichen‘	 Stoßrichtung	 –	 gerade	 wegen	 einer	 durch	 die	 ermöglichten	Diskussion	 des	 ‚Diesseits‘,	 wegen	 der	 in	 ihr	 als	 notwendig	 und	 problematisch	gezeigten	 Vermittlung	 zwischen	 einer	 philosophischen	 Idee	 (von	 Welt),	 deren	Empirie	 sowie	 ihrer	 sprachlich-textlicher	 Verfasstheit	 und	 dem	















Verfassensvorgang.	 So	 gesehen	 wiederholt	 sich	 am	 Todestrieb	 das	 bereits	ausführlich	 besprochene	 Problem	 des	 undargestellten,	 gewaltvoll	 zugerichteten	Körpers	bei	Masoch	zwischen	den	Polen	von	Abwesenheit	und	Erhabenheit,	denen	Deleuzes	Analyse	 jeweilige	 Inszenierungsstrategien	des	Textes	 entgegenhält.	Der	Vermittlungsvorgang	 der	 Idee	 von	 Trieb	 muss	 nicht	 allein	 zwischen	 eros	 und	
thanatos	 stattfinden,	 also	 für	 den	 Philosophen	 oder	 Psychoanalytiker	 in	 einem	Modell	der	Triebstrukturen	geklärt	werden,	sondern	vor	allem	muss	dieses	Modell	in	eine	Form	transponiert	werden,	die	das	Nicht-Sag-	und	Nicht-Darstellbare	des	Todestriebes	 wiederum	 zur	 Darstellung	 bringt.	 Im	 Folgenden	 wird	 sich	 zeigen,	dass	 es	 nicht	 allein	 die	 Abstraktion	 (in)	 der	 Sprache	 ist,	 mit	 der	 Deleuze	 diese	Problemstellung	 bearbeitet.	 Eine	 (solche)	 formalisierte	 Darstellungsweise	beantwortet	 nicht	 die	Dringlichkeit,	 in	 der	 sich	 ein	 philosophischer	Umgang	den	Todestrieb	 für	 ihn	 einfordert	 und	 mit	 der	 sich	 in	 der	 deleuzeschen	 Vorstellung	dessen	 ‚Unhabbarkeit‘	 und	 Präsenz,	 dessen	 Immaterialität 563 	und	 materielle	Manifestation	verbinden:		 „Jenseits	von	Eros	ist	Thanatos.	Jenseits	des	Grundes	das	Grundlose,	jenseits	des	zusammenschließenden	[sic!]	die	ausradierende	Wiederholung,	diejenige,	die	auslöscht	und	tötet.“564			 Deleuze	 selbst	 lenkt	 den	 Fokus	 auf	 die	 Darstellungsmodi,	 insofern	 er	 am	Triebhaften	dessen	Verwirklichungsoptionen	durchspielt,	also	nach	einem	Modus	der	 Erfahrbarkeit	 vor	 allem	 des	 Todestriebes	 sucht,	 der	 sich	 wiederum	philosophisch	 kommunizieren	 lässt.	 Interessant	 hierfür	 sind	 die	 „partialen	Zerstörungstriebe“565	als	 triebliche	Mischverhältnisse,	die	zur	„Repräsentation“566	gelangen	 und	 darin	 zugleich	 notwendig	 fehlgehen	 und	 entstellend	 wirksam	


















werden,	wie	 sie	 auch	 den	 einzigen	 bemerkbaren	 und	 deshalb	 bemerkenswerten	Zugang	zum	‚Jenseits‘	stellen.	An	die	Manifestation	dieser	Partiale	in	Masochismus	und	Sadismus	anknüpfend,	versteht	die	Studie	beide	auch	als	Umgangsweisen	mit	dem	 Todestrieb	 und	 sieht	 dessen	 Stummheit	 im	 „Denken“	 des	 Sadisten	 und	 der	„Imagination“567 	des	 Masochisten	 beantwortet	 und	 vor	 allem	 in	 Bildern	 und	Szenen	 umgesetzt.568	Die	 Masochismus-Studie	 stellt	 also	 nicht	 den	 Begriff	 des	Triebes	 in	 dessen	 unzugänglicher	 „Reinform“569 	ins	 Zentrum,	 sondern	 dessen	nachträgliche,	 wiederholende 570 	Generierung	 in	 ästhetischen	 Praktiken	 der	Szene.571	Entsprechend	 deren	 herausgearbeiteter	 Struktur	 als	 im	 Text	 be-	 und	geschriebene	(als	deleuzesches	Phantasma)	ist	die	Umgangsweise	des	Masochisten	bzw.	das	Verhalten	der	gemischten	Triebe	im	Folgenden	auch	verstärkt	als	solche	interessant,	die	von	Deleuze	und	auch	von	Freud	im	Text	praktiziert	wird.			
III.II.III.	Vor	dem	deleuzeschen	‚Jenseits‘:	Freuds	Kinderkörper	und	die	Holzspule	Bezeichnend	an	der	dialogischen	Situation,	die	sich	zwischen	Deleuze	und	Freud	in	einem	gemeinsamen	szenischen	Repertoire	eröffnet,	ist	dessen	vielfache	Umschrift	und	 Neuformulierung	 –	 was	 sie	 nicht	 zuletzt	 in	 den	 Zusammenhang	 mit	 den	ästhetischen	 Verfahren	 im	 Diskurs	 der	 Hysterie	 stellt	 und	 dessen	 szenische	(Bilder)Folge	 als	 durch	 die	 des	 Todestriebs	 ergänzte	 verstehbar	 macht.	 Dieses	Verfahren	 variabler	 und	 variierender	 Darstellung	 bestimmt	 das	 Schreiben	 vom	Todestrieb	 insofern	 ‚von	Anfang	 an‘,	 als	 es	 sich	nicht	nur	 als	Korrespondenz	der	Texte	 in	 deren	 Zwischen	 der	 Lektürepraxis	 und	 des	 Schreiben	 des	 Phantasmas	etabliert,	 sondern	 bereits	 im	 freudschen	 Text	 und	 dessen	 Variantenreichtum	 als	dessen	 innere	 Ambivalenz572,	 Offenheit	 oder	 Frage	 angelegt	 ist.	 Nicht	 zufällig	bezieht	 sich	Deleuzes	 Lektüre	 und	Umschrift	 von	 „Jenseits	 des	 Lustprinzips“	 auf	einen	Text,	mit	 dem	 sich	 für	 die	 Psychoanalyse	 eine	 innere	 diskursive	Wendung	
















verdichtet,	 in	der	ein	verstärktes	Ringen	um	Gegenstände	und	Deutungshoheiten	der	Psychoanalyse	einsetzt,	das	diese	sowohl	nach	außen	kommuniziert	als	auch	mit	sich	selbst	austrägt.	Entscheidend	für	die	hier	vorzunehmenden	Überlegungen	ist	 allerdings	 weniger	 die	 –	 oft	 und	 gern	 herausgestellte	 –	 paradigmatische	Bedeutung	des	Todestriebs573	für	ein	Gesamtkonzept	der	Psychoanalyse	und	 ihre	Kulturtheorie,	 sondern	 die	 Textgeste,	 die	 sich	 aus	 dem	 Stand	 des	 Diskurses	gerierende	Schreibgeste	des	(gedanklich-dramaturgischen)	Anfang-Nehmens,	neu	bzw.	 erneut	 Ansetzens	 und	 der	 Sortierung	 und	 Gewichtung	 von	 empirischen	Befunden	 und	 konzeptionellen	 Setzungen	 der	 durch	 den	 Trieb	 bestimmten	psychischen	 Struktur.	 Statt	 einer	 paradigmatisch	 gesetzten	 These	 und	 eines	geschlossenen	Modells	 steht	 so	 hier	 das	 prozesshafte	 Vermessen	 (im	 doppelten	Sinne)	 und	 Erproben	 von	 Theorie	 im	 Mittelpunkt,	 das	 in	 diesen	 Gesten	beschreibbar	oder	sogar	zu	dessen	explizitem	Inszenierungsgegenstand	wird.	Den	herausfordernden	 oder	 sogar	 einschüchternden	 Charakter	 dessen,	 was	 hier	 zur	Sprache	 gebracht	 werden	 soll,	 betont	 Freud	 dabei	 in	 theatralisch	 andeutender	Manier,	 um	 im	 gleichen	 Zuge	 den	 vorläufigen	 Stand	 des	 damit	 verbundenen	Wissens	zu	betonen:		 „Es	ist	das	dunkelste	und	unzugänglichste	Gebiet	des	Seelenlebens,	und	wenn	wir	unmöglich	vermeiden	können,	es	zu	berühren,	so	wird	die	lockerste	Annahme	darüber,	meine	ich,	die	beste	sein.“574		 Diese	„lockerste	Annahme“	meint	nicht	nur	ein	Wissen	im	engeren	Sinne,	sondern	auch	 dessen	 Darstellungsweise.	 Abseits	 bzw.	 zeitlich	 weit	 entfernt	 von	 den	






















Hysterikerinnen,	 an	 denen	 sich	 die	 Frage	 der	 Darstellung	 mit	 einer	 scheinbar	vorgefundenen	aufdringlich-evidenten	Visualität	auseinandersetzt,	die	Darstellung	darstellen,	also	relativieren	oder	affirmieren	und	wiederholen	muss,575	stellen	sich	auf	dem	Gebiet	der	Trieblehre	andere	Voraussetzungen	und	Intentionen	her.	Wie	bereits	ausgeführt,	gilt	es	 in	diesem	Zusammenhang,	eine	Struktur	zu	behaupten,	die	 (allein)	 gedanklich	 vollzogen	 werden	 kann,	 dabei	 Evidenz	 aber	 als	 zu	beschreibende	 unentbehrlich	 ist,	 weil	 sie	 sich	 als	 absolut	 ‚real‘	 im	 Sinne	 ihrer	Wirksamkeit	und	Strukturgebung	verspricht.	In	„Jenseits	des	Lustprinzips“	sind	es	dabei	 zwei	 thematisch-szenische	Felder,	 auf	denen	 sich	Suche	und	Nachweis	des	Todestriebs	abspielen.			An	der	berühmten	Szene576	des	kindlichen	Fort-da-Spiels	entspannt	sich	das	erste	Feld.	 In	 dieser	 schildert	 Freud	 eine	Beobachtung	 aus	 dem	Hause	 seiner	Tochter,	deren	Sohn	(also	Freuds	Enkel)577	im	Alter	von	etwa	eineinhalb	Jahren	regelmäßig	ein	bestimmtes	Setting	an	Spielzügen	‚abspult‘:		 „Dieses	brave	Kind	zeigte	nun	die	gelegentliche	störende	Angewohnheit,	alle	kleinen	Gegenstände,	deren	es	habhaft	wurde,	weit	weg	von	sich	in	eine	Zimmerecke,	unter	ein	Bett	usw.	zu	schleudern,	so	dass	das	Zusammensuchen	seines	Spielzeugs	oft	keine	leichte	Arbeit	war.	Dabei	brachte	es	mit	dem	Ausdruck	von	Befriedigung	ein	lautes,	langgezogenes	o-o-o-o	hervor,	das	[…]	‚fort‘	bedeutete.	Ich	merkte	endlich,	dass	das	Spiel	sei	und	dass	das	Kind	alle	seine	Spielsachen	nur	dazu	benütze,	mit	ihnen	‚fortsein‘	zu	spielen.	[…]	Das	Kind	hatte	eine	Holzspule,	die	mit	einem	Faden	umwickelt	war.	[…]	[E]s	warf	die	Spule	mit	großem	Geschick	über	den	Rand	seines	verhängten	Bettchens,	so	dass	sie	darin	verschwand,	sagte	dazu	ein	bedeutungsvolles	o-o-o-o	und	zog	dann	die	Spule	am	Faden	wieder	aus	dem	Bett	heraus,	begrüßte	aber	deren	Erscheinen	mit	einem	freudigen	‚Da‘.“578		


















Oft	 ist	 darauf	 hingewiesen	worden,	wie	 eng	 die	 Konstruktion	 des	 Todestriebs579	und	 deswegen	 auch	 diese	 ihn	 eröffnende	 Szene580 	mit	 dem	 zeithistorischen	Kontext	 in	Verbindung	steht,	 auf	diesen	 reagiert	bzw.	die	politische	Lage	 sowohl	anthropologisch	 als	 auch	 begrifflich	 reflektiert.	 Freuds	 metapsychologische	 und,	wenn	 man	 diese	 Unterscheidung	 mitmachen	 will,	 vor	 allem	 auch	 seine	kulturtheoretischen	 Schriften	 verhandeln	 die	 Kriegserfahrungen	 des	 Ersten	Weltkriegs	 hinsichtlich	 deren	 neuer	 Formen	 der	 Traumatisierung	 und	Bedrohtheitserfahrungen	 unter	 dem	 Eindruck	 einer	 Technisierung	 und	 damit	verbundenen	Abstraktion	 des	 Kampfes	 ebenso	wie	 die	 körperlichen	 Reiz-Affekt-	und	 Erfahrungshorizonte	 unter	 dem	 Eindruck	 chemischer	 Waffen. 581 	Ebenso	berühren	 sie	 intensiv	 das	 Lebensgefühl	 des	 aufkommenden	 Faschismus	 und	stellen	eine	intellektuelle	Aneignung	der	Bedrohungssituation	durch	Freud	dar.582	Huberman,	der	Freuds	Aufsatz	in	seiner	Studie	zur	„Metapsychologie	des	Bildes“583	eingehend	 studiert,	 schließt	 dort	 diese	 beiden	 geschichtlich-ereignishaften 584	Bezugspunkte	 sogar	 so	 weit	 kurz,	 dass	 seine	 Auslegung	 die	 „grundlegende	Grausamkeit“585	des	 raum-zeitlichen	 Entstehungszusammenhangs	 des	 Textes	 als	dessen	 hinreichende	 Motivation	 zu	 kausalisieren	 und	 die	 Szene	 des	 Enkels	 als	ästhetische	Ausprägung	des	„infantilen	Paradigmas“586	verstehen	kann,	in	dem	die	historischen	Erfahrungen	anthropologisch	begründbar	werden:				























Schlimmsten	gelesen	wird.“587		 Auch	 durch	Huberman	wird	 das	 Kinderspiel	 szenisch	 gelesen,	 allerdings	 hat	 die	Szene	 die	 Funktion	 der	 Verifizierung.	 Sie	 setzt	 das	 Prinzip	 des	 Triebes	 als	wirksames	 um	 und	 sichert	 im	 gleichen	 Zug	 den	 Wirkungsbereich	 eines	Geschichtsprinzips,	 das	 durch	 die	 triebhafte	 menschliche	 Verfasstheit	 ebenso	zustande	kommt,	wie	es	in	den	Akten	derart	‚verfasster‘	Menschen	und	Menschheit	doubliert	 wird.	 Die	 Szene	 und	 ihr	 Wiederholungsprinzip	 haben	 hier	 eine	tautologische	Struktur.588		Dabei	 könnte	 es	 gerade	 die	 (von	 Huberman	 im	 Umkehrschluss	 herausgestellte)	Selbstbezüglichkeit	des	szenischen	Gebildes	sein,	in	dem	sich	die	Geschichts-Bilder	und	die	von	psychischen	Strukturen	gegenseitig	überlagern	und	dies	als	Bauweise	ausstellen,	 in	 der	 Medialität	 als	 entscheidende	 Grundlage	 der	 Spielszene	offenkundig	 wird.	 Die	 Verhandlung	 des	 Todestriebs	 funktioniert	 unter	 letzterer	Voraussetzung	 auch	 als	 ein	 solches	 Inszenierungsprinzip, 589 	das	 seine	 Szene	zwischen	 historischer	 Verortbarkeit	 und	 ästhetischer	 Freistellung,	 zwischen	anthropologischer	Konstatierung	und	der	Ausgestaltung	 eines	Menschenbilds	 als	Faszinosum	oszillieren	lässt.	Dieses	Prinzip	lässt	sich	auf	dem	aktuellen	Stand	der	Argumentation	 vermuten	 oder	 annehmen,	 weil	 es	 sich	 aus	 den	 blinden	 Flecken	gängiger	Lektüren	des	Fort-da-Spiels	ergibt.	Im	Folgenden	wird	diese	Vermutung	–	mit	 Hilfestellung	 durch	 Deleuzes	 „Differenz	 und	 Wiederholung“	 –	 genauer	ausführbar	werden.		

















Zunächst	 aber	 sind	 die	 Bemerkungen	 zum	 durch	 das	 Konzept	 des	 Todestriebes	herausgeforderten	 Status	 der	 Empirie	 in	 der	 Psychoanalyse	weiter	 zu	 verfolgen,	um	 so	 auch	 die	 Relation	 der	 Texte	 ihrer	 ‚Hochphase‘,	 in	 der	 die	 entscheidenden	Dispositive	 kindlicher590 	und	 sexueller	 Entwicklung591 	sowie	 der	 destruktiven	Tendenz	des	Lebendigen592	im	Text	vorliegen,	auf	ihre	Anschlussfähigkeit	für	eine	bereits	 versuchte	Texttheorie	der	 frühen	 freudschen	Fallstudien	 zu	untersuchen.	Die	 Spielbeobachtung	 nimmt	 im	 Kontext	 der	 Dramaturgie	 von	 Freuds	Gesamtaufsatz	 die	 Funktion	 einer	 Eröffnungssequenz593	ein,	 die,	 wie	 bereits	 im	Fall	 Emmys,594	den	weiteren	 argumentativen	 Verlauf	 des	 Textes	 vorbereitet	 und	als	 notwendig	 und	 folgerichtig	 strukturiert	 bzw.	 vorwegnimmt.	 Als	 Vorgang	 in	privater	Umgebung	hat	die	 Spielsequenz	das	notwendige	 zufällige	Element	 einer	unwillkürlichen	 oder	 sogar	 (zunächst)	 naiven	 Beobachtung,	 deren	 theoretische	Implikation	 als	 nicht-forcierte	 mit	 umso	 größerer	 Wucht	 ‚einschlägt‘.	 Das	Kinderspiel	 hat	 –	wie	 für	 Emmy	die	 Theatersituation	 –	 eine	Doppelbödigkeit	 als	szenisches	 Setting	 und	 metaphorischem	 Kommentar	 auf	 das	 Sichtbare,	 hier	 im	Sinne	 der	 Verbindung	 von	 Harmlosigkeit,	 die	 für	 den	 Spielenden	 und	 den	Beobachter	gilt,	 und	dem	Eruptiv-Verunsichernden,	das	bei	 genauer	Betrachtung	des	Spiels	 zutage	 tritt	 und	deswegen	von	Freud	ebenfalls	 ‚durchgespielt‘	werden	muss.		Auch	 auf	 einer	 scheinbar	 noch	 konkreteren	 (weil	 den	 Autor	 subjektivierenden)	Ebene	 wird	 in	 der	 Lektüre	 schnell	 deutlich,	 dass	 die	 Wiedergabe	 empirischer	Beobachtung	 bei	 Weitem	 nicht	 als	 die	 unverfälschte	 und	 objektive	 durchgehen	kann,	 als	 die	 Freud	 sie	 wiederholt595	behauptet.	 Die	 Szene	 des	 Spiels,	 die	 Freud	auch	 unter	 dem	 Aspekt	 kindlicher	 Beziehungsaufnahme	 und	 kognitiv-symbolischer	 Repräsentation	 der	 (abwesenden) 596 	Mutter	 durch	 ihren	 Sohn	


















analysiert,	 ereignet	 sich	 im	 Schatten	 eines	 bevorstehenden	 Todes,	 der	 dem	 im	zweiten	 Teil	 des	 Spiels	 repräsentierten	 lustvollen	 zweiten	 Akt	 der	Wiedervereinigung	 ein	 endgültiges	 Ende	 setzen	 wird.	 Wenn	 Freud	 von	 der	Spielintention	 des	 Enkels	 berichtet,	 den	 (hier	 noch	 zeitweiligen)	 Weggang	 der	Mutter	 nicht	 als	 passiv	 hinzunehmenden	 Verlust,	 sondern	 als	 aneigenbare	Situation	zu	durchleben,	so	könnte	man	hier	von	einer	textlichen	„Übertragung“597	im	analytischen	und	szenischen	Sinne	sprechen.	Die	Szene	doubliert	nicht	nur	die	Begegnung	mit	dem	Sterben	als	kindliche	Trennungserfahrung	–	und	kommentiert	darin	 die	 Rede	 vom	 abstrakten	 Todestrieb	 in	 der	 Materialisierung	 eines	 damit	zunächst	nicht	gemeinten	 ‚realisierten‘,	 erlebten	Todes	–	sondern	macht	 im	Zuge	dessen	auch	das	spielende	Kind	(den	Enkel	des	Schreibenden)	zum	Stellvertreter	einer	personalen	Reaktionsweise	auf	diese	Erfahrung:		 „Als	das	Kind	fünfdreiviertel	Jahre	alt	war,	starb	die	Mutter.	Jetzt,	da	sie	wirklich	‚fort‘	(o-o-o)	war,	zeigte	der	Knabe	keine	Trauer	um	sie.	Allerdings	war	inzwischen	ein	zweites	Kind	geboren	worden,	das	seine	stärkste	Eifersucht	erweckt	hatte“,598		 schreibt	Freud	und	lässt	darin	alle	Ambivalenzen	durchscheinen,	die	nicht	nur	im	kindlichen	 Spiel	 zwischen	 Gewaltakt	 und	 Selbsterprobungen,	 sondern	 auch	 von	ihm	 als	 (Groß)Vater	 gegenüber	 dem	 familiären	 Schicksalsschlag	 ausgehalten	werden	 müssen	 und	 als	 Subjektivität	 im	 raum-zeitlich	 Verbindung	 schaffenden	Text	 (vielmehr	 als	 im	 dieser	 Erfahrung	 vorausgegangenen	 Spiel)	 ausgetragen	werden.	 Die	 Nicht-Unschuld	 des	 Kindes,	 die	 Huberman	 als	 anthropologische	Anmerkung	des	Textes	starkmacht,	wird	nicht	nur	von	Freud	beobachtet,	benannt	und	 konzeptualisiert,	 sie	 muss	 auch	 als	 Hinweis	 auf	 eine	 Betroffenheit	 des	Theoretikers	von	seinem	eigenen	Wissen	verstanden	werden.	Diese	Betroffenheit	ist	 dem	 Text	 anzumerken,	 schlägt	 sich	 in	 der	 Zeichnung	 des	 Kindes	 als	Stellvertreterfigur	nieder,	in	kleinen	Spitzen	der	Charakterisierung	des	Kindes,	die	es	 ganz	 nebenbei	 als	 ‚brav‘	 (nicht	 als	 angenehm)	 oder	 ‚ohne	 Trauer‘	 (nicht	 als	Verdrängendes),	dafür	aber	als	‚eifersüchtig‘	beschreiben.599	Kurz	und	einfach:	Der	










Racheimpuls600	des	 Kindes	 gegen	 die	 sich	 davonmachende	 Mutter	 scheint	 nicht	der	einzige	zu	sein,	der	in	diesem	Text	verhandelt	wird.601		In	 dieser	 Beobachtung	 verspricht	 sich	 die	 Möglichkeit,	 Freuds	 Text	 mit	 dessen	eigenen	 Denkfiguren	 zu	 analysieren	 und	 zu	 kausalisieren.	 Aus	 dem	 Text	 zum	Todestrieb	lässt	sich	scheinbar	der	des	Todestriebs	lesen,	wenn	man	das	Schreiben	als	 Durchschlag	 einer	 nicht-expliziten	 auktorialen	 Position	 versteht	 –	 Freuds	Haltung	gegenüber	dem	Enkel,	an	dessen	mütterlicher	Bindung	sich	die	Beziehung	zur	 eigenen	Tochter	 zeigen	würde	 –	 und/oder	die	 theoriebildende	 Intention	des	Schreibenden	hier	als	unterbrochen	durch	eine	aggressive	Haltung	versteht,	in	der	sich	 der	 Todestrieb	 im	 Text	 ausdrückt,	 insofern	 er	 nicht	 nur	 an	 dessen	 Figuren	beschreibbar	wird,	sondern	sich	auch	gegen	diese	richtet.	Maßgabe	einer	solchen	Analyse	wäre	neben	dem	Triebhaften	selbst602	auch	wiederum	ein	entsprechendes	Unbewusstes.	Mit	diesem	wäre	sowohl	in	der	psychischen	Struktur	des	Autors	als	auch	 in	 der	 Verfasstheit	 des	 Textes	 der	 Umschlagpunkt	 gemeint,	 in	 dem	 sich	zerstörerische	 Regungen	 gegenüber	 jeglichem	 Aufbau	 (im	 doppelten	 Sinne)	 die	Oberhand	 verschaffen.603	Nicht	 zuletzt	 wäre	 dieses	 Unbewusste	 möglicherweise	auch	als	biografisches	determiniert,	insofern	das	Verlöschen	von	Leben	und	dessen	aggressive	 Beantwortung	 im	 Angang	 des	 Überlebenden	 in	 der	 Fort-da-Szene	 als	familiäres	 Gefüge	 dekliniert	 wird. 604 	Wird	 hier	 die	 bisher	 in	 dieser	 Arbeit	starkgemachte	 innere	 Differenz	 der	 Begrifflichkeiten	 Freuds	 synthetisiert,	 weil	sich	diese	 im	Text	nicht	als	andere	und	Widerständige	zu	 ihrer	 theoriebildenden	Funktion	 zeigen, 605 	vielmehr	 die	 textlichen	 Praktiken	 mit	 dem	 Theorem	






















zusammenfallen	 lassen?	 Setzt	 sich	 das	 Prinzipielle	 des	 Todestriebs	 hier	konsequent	durch	und	um?		Hiergegen	 spricht	 das	 Szenische	des	Textes,	wenn	dieses	 im	bereits	 diskutierten	Sinne	 Stellvertreterschaft	 nicht	 im	 Sinne	 der	 ‚Übertragung‘	 als	 verschobene	Präsentation	 des	 Gesetzmäßigen	 fasst,	 sondern	 die	 eigenen	Abweichungstendenzen	 von	 der	 strukturellen	 Logik	 der	 analytischen	 Denkfigur	zeigt	 und	 gerade	diese	 in	 seinen	 figürlichen	Relationen	 ästhetisch	 freistellt.	Dass	diese	Aspekte	Freuds	Schreiben	des	Todestriebs	nicht	fremd	sind,	zeigt	sich	in	der	einordnenden	Zusammenfassung	der	Fort-da-Szene	durch	Freud.			 „Das	war	das	komplette	Spiel,	Verschwinden	und	Wiederkommen,	wovon	man	zumeist	nur	den	ersten	Akt	zu	sehen	bekam,	und	dieser	wurde	für	sich	allein	unermüdlich	als	Spiel	wiederholt,	obwohl	die	größere	Lust	unzweifelhaft	dem	zweiten	Akt	anhing.	Die	Deutung	des	Spieles	lag	dann	nahe.	Es	[das	Kind]	entschädigte	sich	gleichsam	dafür	[für	den	Triebverzicht,	der	durch	den	Weggang	der	Mutter	nötig	wird],	indem	es	dasselbe	Verschwinden	und	Wiederkommen	mit	den	
ihm	erreichbaren	Gegenständen	selbst	in	Szene	setzte.“606		 Die	 Szene	wird	 hier	 Subjektivität,	 Todestrieb	 und	Unbewusstem	entrissen	 –	 und	zwar	 im	 Hinweis	 auf	 ihre	 Doppeltheit,	 durch	 die	 Szene	 in	 der	 Szene,	 die	 im	spielerischen	Umgang	 des	 Kindes	mit	 dem	Objekt	 Holzspule	 liegt.	 Der	 szenische	Verhandlungsraum	 kommentiert	 im	 Umgang	 mit	 den	 Objekten	 seine	 eigene	Funktionsweise	 und	 wirkt	 damit	 auch	 entgegen	 der	 Annahme	 einer	 Umsetzung	(des	 Todestriebes).	 In	 der	 Platzhalterschaft	 der	 Spule	 wird	 die	 Frage	 nach	 dem	Leben	 und	 dem	 Verfahren	 mit	 Lebendigkeit	 an	 einem	 unbelebten	 Objekt	verhandelt,	 das	 sich	 deutlich	 als	 solches	 zu	 erkennen	 gibt.	 Hölzern	 und	 nur	andeutungsweise	 menschlichen	 (weiblichen)	 Körperformern	 anempfunden,	 mag	sich	an	der	Spule	zwar	eine	Szene	andeuten,	in	der	der	abwesende	Leib	der	Mutter	verhandelt	wird.	Doch	 vielmehr	 steht	 die	 Szene	 in	 der	 Szene	 für	 den	Modus	der	Stellvertreterschaft	 selbst,	 für	 die	 Gebautheit	 des	 Szenischen	 in	 räumlichen	 und	zeitlichen	 Konkretionen,	 die	 aber	 gerade	 nicht	 im	 Menschlichen	 liegen.	 Dieser	durch	 die	 Spule	 gegebene	 Hinweis	 ist	 hier	 entscheidend,	 da	 sich	 so	 im	 Spiel	innerhalb	 der	 Spielszene	 nicht	 deren	 allgemeines	 Abstraktionsniveau	 der	Darstellung	eines	 (anthropologischen)	Prinzips	durchhält,	 sondern	dieses	als	das	





der	Szene	doubliert	und	aufgezeigt,	als	Kombinatorik	von	Blickachsen	und	Posen,	als	Ausspielen	eines	Baukastensatzes	von	Objekten	vorgestellt	wird.607		Dieses	Bausatzes,	so	soll	 in	Kürze	gezeigt	werden,	bedient	sich	auch	Deleuze	und	macht	 darin	 deutlich,	 dass	 es	 sich	 bei	 ihm	 um	 einen	 sprachlichen	 handelt,	 dass	auch	 die	 Spule	 und	 ihre	 Objekthaftigkeit	 nicht	 (allein)	 die	 Szene	 konstituieren,	sondern	 deren	 Inszenierung	 in	materieller,	 objekthafter	 Qualität.	 Zunächst	muss	sich	 nun	 jedoch	 an	 Freuds	 Text	 die	 Frage	 stellen,	 von	welchem	 Lebendigen	 und	welchem	 Tod	 mit	 dem	 Todestrieb	 die	 Rede	 sein	 kann,	 wenn	 dessen	 durch	 die	Szene	 einzig	 Sagbares	 diese	 selbst	 in	 ihrer	 theatralen,	 das	 heißt	 nicht-symbolischen	Objekthaftigkeit	 ist.	Was	 für	ein	Tod	bzw.	was	 für	ein	Leben	steckt	im	Todestrieb,	und	wie	wird	beides	geschrieben?		
III.II.IV.	Jenseits	des	Prinzipiellen:	Zellkulturen	und	Text	als	Orte	der	Inszenierung		
von	Leben	Der	 zweite	 Bereich	 des	 Beispielhaften,	 über	 den	 Freud	 den	 Todestrieb	 im	 Text	operabel	 macht,	 ist	 weit	 weniger	 (offenkundig)	 szenisch	 angeordnet	 und	entstammt	auch	weder	Freuds	eigener	Beobachtung	noch	dem	 im	engeren	Sinne	Beobachtbaren.	 Um	 die	 Szene	 des	 Kinderspiels	 herum	 ist	 in	 dem	 Text	 ein	argumentatives	 Feld	 montiert,	 dass	 sich	 um	 die	 Verortung	 des	 analytisch	konzeptionierten	 Triebhaften	 in	 den	 Lebenswissenschaften	 bzw.	 dem	Wissensbereich	 der	 Biologie608 	bemüht.	 In	 der	 Frage	 der	 Darstellbarkeit	 des	Todestriebes	 und	 dessen	 Relation	 zur	 Empirie	 geht	 es	 hier	 vor	 allem	 um	 die	Explikation	 von	 Logik	 und	 Kausalität	 in	 deren	 letzte	 Bezeugung	 durch	‚Natürlichkeit‘.	 Entgegen	 Freuds	 üblichem,	 der	 Psychoanalyse	 gewissermaßen	konstitutivem	 Bemühen	 um	 die	 Möglichkeit	 einer	 anderen	 (wissenschaftlichen)	Arbeits-	und	Denkweise609	scheint	im	Berühren	der	im	wörtlichen	Sinne	absoluten	














Probleme	 des	 Lebens	 doch	 (weiterhin)	 eine	 Notwendigkeit	 zu	 entstehen,	 sich	deren	Bearbeitung	in	den	Naturwissenschaften	bezeugen	und	versichern	zu	lassen.			Die	Fatalität	allen	Lebens,	im	Ende	desselben	als	Wiederherstellung	des	früheren,	anorganischen	 Zustands	 zu	 münden, 610 	wird	 in	 Komplizenschaft	 mit	 der	Naturwissenschaft	von	Freud	gestisch	gewendet.	Der	Text	selbst	gibt	sich	als	Ort	des	Nachdenkens	über	das	Leben	den	gedanklichen	Clou,	den	Todestrieb	von	einer	destruktiven	 Tendenz	 gegenüber	 materialisierter	 Lebendigkeit	 durch	 eine	Metaphorisierung	 als	 Freiheit	 des	 Denkens	 vom	 Leben	 zu	 wenden	 und	 nach	diesem	und	seinem	Staus	unvoreingenommen	erneut	zu	fragen:			 „Wenn	wir	so	tun	[von	der	Zwangsläufigkeit	des	Todes	sprechen],	dürfen	wir	erstaunt	sein,	wie	wenig	die	Biologen	in	der	Frage	des	natürlichen	Todes	einig	sind,	ja,	dass	ihnen	der	Begriff	des	Todes	überhaupt	unter	den	Händen	zerrinnt.“611		In	dieser	Wendung	wird	Leben	nicht	nur	‚denkbar‘	gemacht	im	Sinne	seiner	hierfür	nötigen	 Darstellungsweise,	 sondern	 die	 darin	 liegende	 radikale	 Implikation	mitgetragen,	 Leben	 zuerst	 einmal	 denken	 zu	 müssen,	 statt	 die	 Form	 seiner	bisherigen	 diskursiven	 Gedachtheit	 absolut	 zu	 setzen.	 Die	 diesen	 selbst	zugestandenen	 Möglichkeitsraum	 füllende	 Examination	 versucht	 sich	 auch	tatsächlich	 in	 der	 radikalen	 und	 nicht	 wenig	 umfänglichen	 Auslotung	 einer	anderen	 Denkweise	 des	 Lebens,	 die	 in	 der	 Möglichkeit	 von	 Unsterblichkeit	verschlagwortet	wird.	Dementsprechende	Überlegungen	vollzieht	der	Text	in	einer	–	 auf	die	 ‚neue	Denkbarkeit‘	 reagierenden	–	Kombination	aus	Bezugsgrößen	und	Anleihen	 für	 die	 „Bildersprache	 der	 Psychologie“612.	 Freuds	 Text	 scheint	 bereit,	von	 der	 Zelle	 über	 das	 Pantoffeltierchen	 bis	 zum	Menschen	 verschiedenste	 bio-logische	Entitäten	als	 ausreichende	Falsifikatoren	 seiner	analytischen	Erkenntnis	anzuerkennen613	und	 die	 Annahme	 vom	 Triebdualismus	 just	 in	 dem	 Moment	aufzugeben,	 in	 dem	 er	 sie	 als	 grundlegend	 für	 eine	 psychoanalytische	 Theorie	insgesamt	betont.			








„Stellen	wir	uns	den	lebenden	Organismus	in	seiner	größtmöglichen	Vereinfachung	als	undifferenziertes	Bläschen	reizbarer	Substanz	vor;	dann	ist	seine	der	Außenwelt	zugekehrte	Oberfläche	durch	ihre	Lage	selbst	differenziert	und	dient	als	reizaufnehmendes	Organ.	(…)	Es	wäre	dann	leicht	denkbar,	dass	durch	unausgesetzten	Anprall	der	äußeren	Reize	an	die	Oberfläche	des	Bläschens	dessen	Substanz	bis	in	eine	gewisse	Tiefe	dauernd	verändert	wird,	so	dass	ihr	Erregungsvorgang	anders	abläuft	als	in	tieferen	Schichten.“614		 Doch	 diese	 Bereitschaft	 entpuppt	 sich	 schnell	 als	 unnötig	 und	 darin	 auch	 der	Rekurs	 auf	 biologische	 Lebensüberlegungen	 als	 Finte. 615 	Im	 Verlauf	 der	Darstellung	erweist	sich	die	Möglichkeit	ewigen	Lebens	als	rein	hypothetisch	und	de	 facto	 machtlos	 gegen	 die	 Existenz	 des	 Todes,	 sodass	 auch	 die	unvoreingenommene	Überlegungsbereitschaft	Freuds	rückblickend	(im	Sinne	des	Aufbaus	des	Textes)	zum	Katalysator	seines	genuinen	Interesses	am	Nachweis	des	Todestriebes	wird:		 „Aber	selbst	wenn	sich	die	Protisten	als	unsterblich	im	Sinne	von	Weismann616	erweisen,	so	gilt	seine	Behauptung,	der	Tod	sei	eine	späte	Erwerbung,	nur	für	die	manifesten	Äußerungen	des	Todes	und	macht	keine	Annahme	über	die	zum	Tod	drängenden	Prozesse	unmöglich.617	Unsere	Erwartung,	die	Biologie	werde	die	Anerkennung	des	Todestriebes	glatt	beseitigen,	hat	sich	nicht	erfüllt.	Wir	können	uns	mit	ihrer	[m.	E.	hier	eindeutig	gemeint:	‚seiner‘,	J.	B.]	Möglichkeit	weiter	beschäftigen,	wenn	wir	sonst	Gründe	dafür	haben.“	618		Warum	 aber	 dieser	 Umweg	 über	 die	 Biologie,	 wenn	 es	 doch	 bei	 der	 zu	erwartenden	 Absetzungsgeste	 bleibt,	 Wissenschaft	 vom	 ‚natürlichen	 Leben‘619	wenn	nicht	als	naiv,	so	doch	mindestens	als	für	das	freudsche	Erkenntnisinteresse	






















unzureichend	 zu	 qualifizieren?	 Erst	 diese	 Explizierung	 des	 (so	 behaupteten)	diskursiven	Kontextes	macht	 Freuds	 Todestrieb	 zum	 Störfaktor	 gegenüber	 einer	Euphorie	 und	 eines	Willens,	 sich	 zum	Lebendigen	 affirmativ	 zu	 verhalten,	 sowie	zur	 Provokation	 gegenüber	 des	 Versagens	 biologistischer	 Deutungsangebote	 des	Lebens.	 Es	 ist	 zureichend	 erörtert	 worden,620	wie	 sich	 mit	 diesem	 Freud	 (im	weitesten	 Sinne)	 zeitgenössischen	Verständnis	 in	 der	 Empirie	 objektiv	 gebender	Naturwissenschaft	 implizit	 oder	 uneingestanden	 ein	 weltanschaulich-philosophischer	 ‚Wille	zum	Leben‘	einhergeht,	der	spätestens	mit	der	Suche	nach	‚Unsterblichkeit‘	politisch-ideologisch	wirksam	wird.	Der	 ‚Wille‘	der	Wissenschaft	zum	Leben	zeigt	sich	hier	als	der	zu	menschlicher	Macht,	als	Entwurf	eines	idealen	bzw.	perfektionierten	Lebens,	das	vom	Menschen	verkörpert	wird.	Soll	an	dieser	Stelle	 nicht	 detailliert	 auf	 die	 entsprechenden	 philosophischen	 Strömungen	 im	(vermeintlichen)	 Anschluss	 an	 besonders	 Arthur	 Schopenhauer621	und	 Friedrich	Nietzsche622	eingegangen	werden,	 so	gilt	es	 für	die	Untersuchung	der	 freudschen	Textdramaturgie	doch	herauszustellen,	wie	explizit	Freud	auf	solche	Philosophien	besonders	hinsichtlich	der	von	 ihnen	ausgehenden	politischen	 Interessenbildung	Bezug	 nimmt	 und	 wie	 er	 darin	 Letztere	 ebenfalls	 in	 deren	 Scheitern	 inszeniert	(ohne	dabei	die	Faszination	 für	die	entsprechenden	philosophischen	Texte	selbst	einzubüßen):		 „Vielen	von	uns	mag	es	auch	schwer	werden,	auf	den	Glauben	zu	verzichten,	dass	im	Mensch	selbst	ein	Trieb	zur	Vervollkommnung	wohnt,	der	ihn	auf	seine	gegenwärtige	Höhe	geistiger	Leistung	und	ethischer	Sublimierung	gebracht	hat	und	von	dem	man	erwarten	darf,	dass	er	seine	Entwicklung	zum	Übermenschen	besorgen	wird.	Allein	ich	glaube	nicht	an	einen	solchen	inneren	Trieb	und	sehe	keinen	Weg,	diese	wohltuende	Illusion	zu	schonen.“623		


















In	 diesem	 Kontext	 wird	 Sterblichkeit	 als	 profanisierte,	 nicht-emphatische	Botschaft	vom	Todestrieb	zur	Austrittsgeste	aus	dem	Sinnversprechen	des	Lebens	und	dessen	interessenhafter	Vereinnahmung.	So	lässt	sich	schlussfolgern,	dass	hier	ein	 Zweifaches	 inszeniert	 wird:	 Einerseits	 geht	 es	 um	 die	 Möglichkeit	 eines	Beispielhaften	für	den	Todestrieb,	um	die	Option	der	Verschriftlichung	von	dessen	Niederschlag.	 Doch	 dieser	 bleibt	 insofern	 zweifelhaft,	 als	 sich	 sowohl	 im	Kinderspiel	das	Spielerische	als	Theatrales	verselbstständigt	als	auch	anhand	der	aus	 der	 Biologie	 entnommenen	 Beispiele	 deren	 Unpassendes	 die	 entscheidende	(argumentative)	Wendung	ausmacht.	Die	gewählten	Beispielsettings	und	 -szenen	scheitern624	und	 mit	 ihnen	 auch	 die	 Schriftform	 der	 Beispielhaftigkeit	 für	 den	Todestrieb	 per	 se.	 Statt	 aber	 in	 der	 Folge	 auf	 eine	 (Rück)Wendung	 zum	Prinzipiellen	 und	 dessen	 Unwiderruflichkeit	 durch	 verschiedene	 empirische	Methodiken	zu	kaprizieren,	 lässt	 eine	zweite	 Inszenierungsebene	den	Todestrieb	als	 Teil	 der	 textlichen	 Bewegung	 verstehbar	 werden,	 die	 nicht	 im	 gelingenden	Beispiel	 oder	 umfänglicher	 Abstraktion	 ihre	 Besonderheit	 hat,	 sondern	 in	 dem	problematischen 625 	Zwischen	 dieser	 unmöglichen	 Entitäten	 von	 Denken	 und	textlicher	 Formulierung.	 Inszeniert	 wird	 darin	 die	 textliche	 Inszenierungsform	selbst,626	die	 im	Aufrufen	und	Ablassen,	 im	Versuch	am	Todestrieb	und	an	einem	von	 diesem	 ablenkenden	 Szenario	 besteht	 und	 darin	 dessen	Wiederholungsstruktur	 auf	 Ebene	 des	 Textes	 im	 spielerischen,	 probierenden	Angang	bearbeitet.		Wenn	man	 also	Wiederholung	 und	Todestrieb	weder	 als	 kulturanthropologische	Konstanten	noch	als	Theoreme	philosophischen	Denkens	absolut	setzt,	sondern	als	konstitutiv	 mit	 der	 Bewegung	 des	 Textes	 im	 Wechselverhältnis	 verbunden	begreift,	 erscheint	 auch	 das	 Wiederholungsphänomen	 selbst	 kaum	 als	 die	mechanisierte	 Entleerung,	 als	 die	 Deleuze	 sie	 unter	 Determinismusverdacht	untersucht	 und	 als	 simplifizierende	 Vorstellung	 notwendiger	 ‚Rückkehr	 zum	Leblosen‘	 kritisiert.	 627 	Vielmehr	 zeigt	 sich	 das	 Spielen	 des	 Textes	 als	 ein	











provokativer	 Angang628	einer	 prekären	 Situation	 für	 das	 Denken,	 gegen	 dessen	weltanschauliche	Zurichtung	es	sich	zur	Wehr	zu	setzen	gilt.	Das	Mittel	der	Wahl	hierfür	ist	die	Lust	an	der	Provokation,	die	in	der	Verwendung	der	Beispiele	liegt	und	 die	 in	 die	 Lage	 versetzt,	 aus	 dem	 Beharren	 auf	 dem	 Todestrieb	 eine	 nicht-idealistische	 Zeichnung	 des	 Menschlichen	 zu	 gerieren.629	Provoziert	 wird	 darin	allerdings	auch	die	Psychoanalyse	selbst	und	mit	ihr	Freuds	‚eigenes‘	Denken,	weil	sich	 auch	 für	 dieses	 in	 der	 gegenargumentativen	 Struktur	 kein	 ausreichender	‚Beleg‘	findet,	die	Beispiele	es	ebenfalls	in	Zweifel	ziehen.	Freuds	teilweise	nahezu	parodistisch	 anmutende	 Referenz	 auf	 ein	 angeblich	 gesichertes	 Wissen	 vom	menschlichen	 Leben	 geschieht	 in	 der	Unfreiheit,	 selbst	 um	die	Darstellungsmodi	von	Wissen	unabschließbar	zu	ringen	und	deshalb	keinen	Gegenentwurf	liefern	zu	können.	In	„Jenseits	des	Lustprinzips“	müssen	die	Sprachbilder	der	Psychoanalyse	bis	 zuletzt	 mit	 ihrer	 eigenen	 Versagenspotenzialität	 umgehen.	 Der	 Todestrieb	bremst	 also	 nicht	 nur	 als	 Theorem	 der	 Wiederholung	 ein	 anthropozentrisches	Fortschrittsdenken	aus,	 sondern	als	 ästhetische	Textfigur	 auch	das	Fortschreiten	analytischen	Denkens	im	klassischen	Sinne.630		Deshalb	 handelt	 es	 sich	 bei	 der	 Inszenierung	 des	 intellektuell-moralischen	Konflikts	 auch	 nicht	 einfach	 um	 einen	 Schaukampf	 dieses	 Textes,631	sondern	 um	den	 Umgang	 mit	 einer	 offenen,	 drängenden	 Frage,	 für	 die	 sich	 keine	 Klärung	abzeichnet.		 „Ich	glaube,	es	ist	hier	an	der	Stelle,	abzubrechen.	Doch	nicht,	ohne	einige	Worte	kritischer	Besinnung	anzuschließen.	Man	könnte	mich	fragen,	ob	und	inwieweit	ich	selbst	von	den	hier	entwickelten	Annahmen	überzeugt	bin.	Meine	Antwort	würde	lauten,	dass	ich	weder	selbst	überzeugt	bin	noch	bei	anderen	für	Glauben	an	sie	werbe.	Richtiger:	Ich	weiß	nicht,	wie	weit	ich	an	sie	glaube.	Es	scheint	mir,	dass	das	affektive	Moment	der	Überzeugung	hier	gar	nicht	in	Betracht	zu	kommen	braucht.“632		













	 Die	Beantwortung	der	Überzeugungsfrage	durch	Freud	 ist	 doppelbödig.	 Sie	wird	wirksam	 als	 Objektivierung,	 als	 Herausstellung	 einer	 Unumgänglichkeit	 der	Annahme	 des	 Todestriebes,	 für	 die	 weder	 das	 subjektive	Moment	 des	 Glaubens	noch	 das	 einer	 (intuitiven)	 Affinität	 notwendig	 oder	 ausschlaggebend	 sind.	 So	gelesen	ist	die	durch	Freud	selbst	an	ihn	gerichtete	Fragestellung	eine	Fangfrage,	die	 in	 ihrer	 Beantwortung	 als	 illegitim	 erklärt	 werden	 kann.	 Ebenso	 kann	 oben	stehende	Textpassage	aber	auch	 (dem	Anliegen	dieser	Arbeit	 rigoros	 folgend)	 in	ihrer	 Formulierung	 so	 weit	 ernst	 genommen	 werden,	 dass	 eine	 verbleibende	grundlegende	 Unsicherheit	 gegenüber	 der	 Reichweite	 und	 Konsequenz	 der	eigenen	Gedanken(spiele)	 lesbar	wird:	 „Das	 affektive	Moment	 der	Überzeugung“	braucht	 hier	 deswegen	 „gar	 nicht	 in	 Betracht	 zu	 kommen“,	weil	 eine	 Zuneigung,	eine	 körperliche	 Lust	 am	 Erkennen	 des	 Todestriebes	 zwar	 fraglos	 im	 Text	 zu	finden	 ist,	 aber	 als	 dessen	 Anliegen	 und	 Sympathie	 schwerlich	 infrage	 kommt.	Tatsächlich	 liegt	 das	 lustvolle	Moment	 im	 Schreiben	 des	 Todestriebes	 ja	 gerade	darin,	weiter	begehrlich	zu	funktionieren,	also	über	Lücken	und	Verunsicherungen	in	 seiner	 Festell-	 und	 Sagbarkeit	 angetrieben	 zu	 werden.	 Ein	 solches	 Begehren	trägt	aber	auch	einen	zurückhaltenden	Anteil	 in	 sich,	 es	kommt	qua	definitionem	nicht	ungebremst	zur	Ausführung	–	und	im	Falle	obiger	Textsequenz	wird	es	sogar	unterbrochen.633	Offensichtlich	 ist	 der	 Todestrieb	 nur	 im	 Spiel	 des	 Textlichen	 zu	haben	und	 ist	gleichsam	 ‚etwas‘,	womit	man	nicht	spielt,	weil	es	als	konsequente	Denkfigur	 nicht	 einfach	mit	 der	 Sterblichkeit	 des	Menschen	 provoziert,	 sondern	auch	eine	Vernichtungsambition	oder	-bewegung	antizipiert.		In	diesem	gestischen	Innehalten	liegt	in	Freuds	Text	jenseits	von	Holzfiguren	und	Zellansammlungen	der	Hinweis	auf	einen	versehrbaren	(treffender:	 immer	schon	versehrt	werdenden)	Körper,	der	der	direkten	szenischen	Inszenierung	abgeht.	So	verstanden	 weist	 an	 dieser	 konkreten	 Textstelle	 das	 Inszenatorische	 nicht	vornehmlich	auf	sich	selbst	und	damit	weg	von	jeder	in	ihr	festgehaltenen	Essenz	(des	 Todestriebes),	 sondern	 auf	 ein	 anderes,	 durch	 den	 Text	 nicht	 obsolet	gewordenes	 ‚Jenseits‘,	 das	 in	 der	 Zeichnung	 des	 umfassenden	 destruktiven	Prinzips	auf	dem	Spiel	steht.	Dieses	wird	nicht	näher	bestimmbar,	Freud	antwortet	auf	die	Zögergeste	nicht	mit	der	Ausstellung	des	Körperlichen,634	sondern	belässt	







es	 in	 der	 dunklen635	Andeutung	 genereller	 Konsequenzenhaftigkeit	 des	Denkens.	Körper	(als	Kategorie	und	materielles	Vorkommen)	wird	hier	nicht	habbar,	klingt	aber	 als	 ausstehend	 zwischen	 den	 Zeilen	 an.	 Der	 hier	 von	 Freud	 so	 gestisch	abgebrochene	 Textgedanke	 geht	 bei	 Deleuze	 weiter,	 wird	 als	 szenischer	Verhandlungsraum	aufgegriffen,	in	dem	der	Versuch	liegt,	den	Körper	(anders)	zu	schreiben.		
III.II.V.	Kleine	Szenenfolge:	Deleuze	schreibt	Freud		Das	 Besondere	 an	 der	 Kombinatorik	 in	 der	 Diskussion	 des	 Todestriebs	 (als	Verschlagwortung	 der	 Beziehung	 freudscher	 Psychoanalyse	 und	 deleuzescher	Philosophie)	 und	dem	Status	 des	Körperlichen	 für	 ein	Konzept	 der	 Szene	 ist	 die	Inszenierung	bzw.	Anerkennung	des	Denkens	als	im	Text	ausgetragenes.	Wo	kann	sich	 also	 im	 deleuzeschen	 Text	 eine	 ähnliche	 Widerständigkeit	 zu	 den	 eigenen	theoretischen	 Setzungen	 entwickeln,	 die	 soeben	 für	 Freud	 angemerkt	 wurden?	Und:	 Kann	 dieses	 ‚Wo‘	 nicht	 nur	 im	 Hinweis	 auf	 eine	 bestimmte	 Textpassage	beantwortet,	 sondern	 als	 strukturelle	 Eigenheit	 des	 deleuzeschen	 Textes	aufgezeigt	werden?	Gerade	 in	 der	 Favorisierung	 letzterer	 Frage	 lohnt	 sich	 ein	 Blick	 auf	 die	 inneren	Bewegungen	 und	 Spaltungen	 des	 Begrifflichen	 bei	 Deleuze,	 die	 nicht	 nur	 bei	kritischer	Lektüre	erkennbar,	 sondern	durch	die	Textverfahren	konstitutiv	 in	die	Struktur	einer	differenzierten	und	differenten	Argumentation	eingebracht	werden	und	so	als	notwendige	Anforderung	an	das	philosophische	Schreiben	und	Denken	erscheinen.	So	gilt	es	für	entsprechende	Texte	einerseits,	 ihre	Implikation	für	das	Begriffliche	 generell	 herauszustellen,	 insofern	 die	 Konkurrenz	 zwischen	 ihren	Bezügen	auf	ihre	argumentativen	Hauptlinien	und	der	differenten	Verfasstheit	des	begrifflichen	 (Ab)Setzungen	 eine	 grundlegende	 Konzeption	 philosophischen	
















Schreibens	 und	 einen	 (immer)	 möglichen	 Fokus	 der	 Lektüre	 beinhaltet.	Andererseits	 und	 ebenso	 sind	 aber	 auch	 die	 konkreten	 Inszenierungsstrategien	philosophischer	Theoreme	und	Begriffe	interessant,	die	von	mehr	künden	als	der	bloßen	Gespaltenheit	 signifikatorischer	 Setzungen,	wenn	 sie	 sich	 als	 Ambivalenz	gegenüber	 dem	 eigenen	 Gegenstand	 zeigen	 und	 wie	 etwa	 in	 der	 oben	 zitierten	Textpassage	 Freud	 zu	 Aushandlungen	 dringlicher	 und	 unlösbarer	 Probleme	 des	Denkbaren	führen.	Für	beide	Interessenlagen	wird	ein	Begriff	des	Dramatischen	in	der	Weise	virulent,	wie	Deleuze	ihn	in	seinen	Texten	erprobt.		Besonders	 „Die	 Methode	 der	 Dramatisierung“ 636 ,	 die	 von	 Deleuzes	Habilitationsschrift	„Differenz	und	Wiederholung“637	inspirierte	Vorlesung	vor	den	Mitgliedern	 der	 Société	 française	 de	 philosophie,	 liefert	 in	 vielerlei	 Hinsicht	 den	benötigten	 Kommentar	 und	 den	 Niederschlag	 solcher	 philosophischer	Begriffskonstitutionen,	 die	 auch	 das	 (eigene)	 Denken	 und	 Schreiben	 radikal	betreffen.	 In	 beiden	 Texten	 inszeniert	 sich	 Deleuzes	 Philosophie	 dabei	 unter	anderem	über	 den	 sogar	 titelgebenden	Begriff	 der	 „Dramatisierung“,	 über	 deren	„Methode“	 Fragen	 der	 Taktung,	 Hervorbringung	 und	 Setzung	 im	 Sinne	 einer	Dramaturgie	 der	 Philosophie 638 	gestellt	 werden.	 In	 der	 Dramatisierung	 als	Vorgang	 oder	 Praxis	 ist	 die	 Darstellung	 des	 philosophischen	 Gedanken	 in	produktiver	 Differenz	 von	 dessen	 ‚reiner‘	 Form	 angesprochen.639	Der	 Akt	 der	Aussprache	 oder	 Niederschrift	 des	 Ideellen	 verschiebt	 dieses	 notwendig	 und	kommentiert	in	dieser	Abweichung	die	spezifische	Idee	seiner	Darstellung	ebenso	wie	 die	 Konzeption	 philosophischer	 Essenz. 640 	Die	 Ausführungen	 legen	 im	























Anschluss	an	beide	Texte	nahe,	das	Dramatisierte	als	 ein	Setting	von	Raum-	und	Handlungsordnungen	 aufzufassen,	 durch	 die	 ein	 Gegenentwurf	 zur	 Vorstellung	einer	 gelungenen	 Repräsentation	 vorgängiger	 Essenzen	 möglich	 wird.	Dramatisierungen	 finden	 sich	 in	 solchen	Relationen	 enthalten,	 die	 sich	 zwischen	der	mannigfaltigen	Idee	in	der	Sphäre	des	Virtuellen	und	ihrer	Konkretisierung	in	Begriffen	 ergeben.	 Der	 dramatisierende	 Prozess	 ist	 einerseits	 ein	 solcher,	 durch	den	 Aktualisierungen	 aus	 der	 Vielheit	 des	 potenziell	 Möglichen	 hervorgehen.	 Er	markiert	 also	 eine	 bestimmte	 Inszenierung,	 die	 einen	 von	 verschiedenen	möglichen	Aspekten	 der	 Idee	 in	 Szene	 setzt.	 Dabei	 folgt	 die	 Inszenierung	 jedoch	keiner	 Suchbewegung,	 die	 sich	 an	 eine	 Ur-Sache	 hinter	 dem	 Dargestellten	annähern	wollte,	 sondern	 lässt	vielmehr	das	Akzidentielle	 in	Erscheinung	 treten,	das	 jeder	 Anordnung	 per	 se	 inne	 ist.641	Gleichsam	 ist	 in	 der	 Dramatisierung	 ein	andauernder	 Prozess	 der	 Differenzierung	 beschrieben,	 der	 jenseits	 des	 einen	jeweils	aktualisierten	Differenten	weiter	vor	sich	geht	und	den	Exzess	gegenüber	jedem	begrenzten	Zustand	–	allem	zur	Szene	gewordenen	–	verteidigt.642		So	wird	die	Idee	in	der	Dramatisierung	auf	vielfachen	Ebenen	ausgetragen,	deren	Interdependenz	 die	 Vorstellung	 eines	 Realen	 umformuliert.	 Diese	 Austragung	bleibt	eine	stete,	insofern	das	Verhältnis	von	Darstellung	zu	deren	(Anspruch	auf)	Wirkungsmacht	 in	 der	 Dramatisierung	 zwar	 jede	 kausale	 Logik	 einbüßt	 und	Realität	 von	 der	 Zugänglichkeit	 und	 dem	Bedarf	 an	 Repräsentation	 loslöst,	 doch	Deleuzes	 Methode	 dennoch	 durch	 etwas	 an	 der	 Geste	 des	 Zeigens	 durch	 den	philosophischen	 Text	 umgetrieben	 wird.	 Diese	 Geste	 lässt	 sich	 in	 Text	 und	Schreiben	 als	 eine	 doppelte	 Umschreibung	 fassen:	 Zwischen	 den	 Sphären	 des	Virtuellen	 und	 des	 Aktuellen	 findet	 immer	 ein	 (mediales)	 Vermitteln	 statt.	 Die	Beziehung	 beider	 zur	 Welt	 soll	 nicht	 in	 einer	 Abstraktheit	 oder	 erhabenen	Undarstellbarkeit	 ausgetragen	 werden,	 deswegen	 sucht	 auch	 der	 Text	 dieser	Methode	als	Ort	der	Vermittlung	nach	(s)einer	geeigneten	Form.	Dabei	bleibt	eine	Lust	 am	 Darstellen	 in	 Deleuzes	 Schriften	 ästhetisch	 erfahrbar,	 die	 sich	












versuchsweise	in	der	Akzidenz	eines	inszenatorischen	Spiels	an	der	eigenen	Form	entzieht	und	neu	verschreibt.		 Es	 ist	 bemerkenswert,	 wie	 entscheidend	 in	 beiden	 der	 angesprochenen	 Texte	Deleuzes	 ein	 bestimmter	 Modus	 des	 Szenischen	 für	 deren	 Argumentation	 und	Darstellung	 Einzug	 hält,	 in	 dem	 sich	 das	 Dramatisierte	 als	 Zwischen	 oder	Verbindung	 und	 Unterbrechung	 von	 Virtuellem	 und	 Aktuellen	 wiederum	manifestiert.	 Wo	 dieses	 Szenische 643 	einen	 eigenen	 Entfaltungsraum 644	zugestanden	 bekommt,	 wird	 vor	 dem	 Leser	 ein	 ganzer	 Mikrokosmos	 zur	Darstellung	 gebracht,	 insofern	 dieser	 im	 Text	 besonders	 in	 seinen	 visuellen	Aspekten	 erprobt	 und	 durchgespielt	 wird.645	In	 dieser	 Visualität	 des	 Textlichen	kommt	es	zu	einer	Vervielfachung	und	ebenso	zu	einer	Konkretisierung	nicht	nur	des	 szenischen	Materials,	 das	 oft	 als	Wiederholung	 einer	 von	Deleuze	wiederum	andernorts	gelesenen	Szene	auftaucht,	sondern	auch	zu	einer	Befragung	des	Status	jedes	Beispielhaften,	die	dann	besonders	gewinnbringend	wird,	wenn	sie	 sich	 zu	Lektüren	 von	 Sigmund	Freuds	 Schriften	 ins	Verhältnis	 setzen	und	 auf	 der	 Suche	nach	einem	Ort	und	einer	Form	des	Denkens	der	 ‚eigenen‘	Philosophie	auch	dem	der	Psychoanalyse	nachgehen,	um	darin	ein	oder	deren	sowie	das	eigene	andere	hervortreten	zu	lassen.		Diese	Kooperation	 ist,	darin	sollen	die	 folgenden	Ausführungen	die	Andeutungen	des	 vorangegangenen	 Kapitels	 bestärken,	 durch	 den	 Status	 des	 Szenischen	 bei	beiden	 Autoren	 bzw.	 gerade	 in	 der	 Konfrontation	 ihrer	 jeweiligen	 Texte	 und	Schreibweisen	 angelegt.	 Die	 deleuzesche	 Szene	 setzt	 als	 eine	 Fortsetzung	 von	Umschriften	an,	die	sowohl	theoriebildend	am	Material	Freuds	weiterarbeitet	–	die	



















dessen	 Weiterarbeiten	 medial	 fasst	 und	 theoretisiert	 –	 als	 auch	 den	 eigenen	Mehrwert	 im	 Sinne	 philosophiegeschichtlichen	 Fortschritts	 im	 ästhetischen	Eigenwert	der	textlichen	Wiederholung	aussetzt.646	Diese	thematisieren	wiederum	auch	 gerade	 die	 prekären	Wiederholungskonzepte	 und	 -phänomene,	 die	 Freuds	Studien	 für	 Deleuze	 unter	 anderem	 so	 interessant	 machen.	 In	 die	 bereits	angesprochenen	Episode	des	Fort-da-Spiels	aus	„Jenseits	des	Lustprinzips“647,	mit	der	 Freud	 am	 Kinderspiel	 seines	 Enkels	 die	 Verbindung	 von	 lustvollen	Wiederholungshandlungen	 und	 Todestrieb	 (be)schreibt,	 fügt	 Deleuzes	 Variante	ein	 „virtuelles	Objekt“648	ein,	das	 alternativ	 zum	Deutungsangebot	der	Mutter	 als	Bezugspunkt	 kindlichen	 Handelns	 fungiert.	 Die	 (von	 Deleuze	 so	 implizit	behauptete)	 psychoanalytische	 Logik	 von	 ursächlichem	 Begehren	 (des	 Kindes	nach	 Triebbefriedigung	 in	 der	 Symbiose	 versprechenden	 Nähe	 zur	 Mutter)	 und	Wirkung	 im	 Handeln	 (als	 destruktive	 Spielgeste,	 in	 der	 sich	 der	 Todestrieb	manifestiert)	wird	hier	umgelenkt,	durch	ein	drittes	Element	von	ihrer	scheinbar	geraden	 Bahn	 gebracht649 	und	 darin	 vervielfacht.	 Die	 Qualität	 des	 virtuellen	Objekts	 besteht	 laut	 Deleuzes	 Argumentation	 gerade	 darin,	 sich	 nicht	 in	 die	 vor	den	 Augen	 eines	 Betrachters	 (des	 Analytikers)	 abspielende	 Szene	 einzufügen,	dennoch	aber	in	ihr	als	fester	Bezugspunkt	zu	walten,	seinen	Status	gerade	aus	der	Entzogenheit	 zu	 beziehen.	 Es	 legt	 in	 einem	 Gewebe,	 das	 von	 Blickbeziehungen	geformt	und	 getragen	wird,	 dessen	 Statik	und	 (Blick)Achsenführung,	 einen	nicht	sichtbaren	 Filter	 über	 die	 räumliche	 Anordnung,	 durch	 den	 ein	 der	 Szene	Hintergründiges	 wenn	 nicht	 erkennbar,	 so	 doch	 im	 Bild	 benennbar	 wird.650	Der	Akt	 der	 Behauptung,	 das	 für	 Deleuzes	 Schreiben	 und	 Denken	 so	 grundlegende	


















Aushandeln	von	(Un)Sichtbarkeit651	,	mündet	hier	in	eine	szenische	Architektur,	zu	der	Freuds	in	Konkurrenz	steht	bzw.	diese	ergänzt	und	verschiebt:			 „Aber	andererseits	und	gleichzeitig	schafft	sich	das	Kind	ein	anderes	Objekt,	einen	ganz	anderen	Objekttyp,	ein	virtuelles	Objekt	oder	Zentrum,	das	die	Fortschritte	oder	Misserfolge	seiner	realen	Tätigkeit	regelt	und	kompensiert:	Es	steckt	mehrere	Finger	in	den	Mund,	umfasst	dieses	Zentrum	mit	dem	anderen	Arm	und	beurteilt	die	Gesamtheit	der	Situation	von	dieser	virtuellen	Mutter	aus.	Die	Tatsache,	dass	der	Blick	des	Kindes	auf	die	reale	Mutter	gerichtet	ist,	dass	das	virtuelle	Objekt	Endpunkt	einer	sichtbaren	Tätigkeit	ist	(des	Fingerlutschens	etwa),	birgt	die	Gefahr	eines	Fehlurteils	seitens	des	Beobachters.	Das	Fingerlutschen	geschieht	nur,	um	ein	virtuelles	Objekt	zu	beschaffen,	das	in	einer	Vertiefung	der	passiven	Synthese	betrachtet	werden	kann;	umgekehrt	wird	die	reale	Mutter	nur	betrachtet,	um	als	Ziel	der	Handlung	und	als	Kriterium	zur	Beurteilung	der	Handlung	in	einer	aktiven	Synthese652	zu	dienen.	Man	kann	nicht	ernsthaft	von	einem	Egozentrismus653	des	Kindes	sprechen.	Das	Kind,	das	nachahmend	mit	einem	Buch	zu	hantieren	beginnt,	ohne	lesen	zu	können,	täuscht	sich	niemals:	Es	hält	das	Buch	immer	verkehrt	herum.	Als	ob	es	das	Buch	dem	anderen,	dem	realen	Endpunkt	seiner	Tätigkeit,	[sic!]	hinhalten	würde,	während	es	selbst	gleichzeitig	dessen	Rückseite	als	virtuelles	Zentrum	seiner	Leidenschaft,	seiner	vertieften	Betrachtung	erfasst.“654		Anders	 als	 in	 der	 recht	 ausführlichen	 Beispielszene	 Freuds,	 in	 der	 er	 ein	beobachtetes,	aus	mehreren	Stadien,	Handlungen	und	Reaktion	bestehendes	Spiel	seines	 Enkels	 mit	 der	 Holzspule	 beschreibt,	 mag	 es	 angesichts	 Deleuzes	Darstellung	 eines	 Kindes	 und	 seines	 virtuellen	 Objekts	 –	 wie	 bereits	 in	 der	Einleitung	 dieses	 Kapitels	 retrospektiv	 für	 das	 Szenische	 der	 Fallstudien	 Freuds	angedeutet	 –	 zweifelhaft	 erscheinen,	 ob	 diese	 überhaupt	 als	 ‚Szene‘	 zu	klassifizieren	 sei.	 Kaum	mehr	 als	 einen	 kurzen	Moment	 erfasst	 die	 Schilderung,	evoziert	eher	die	singuläre	Pose	eines	Körpers	als	dessen	Interaktion,	aus	der	sich	heraus	 ein	 Handlungsverlauf	 oder	 ein	 Konflikt	 entspinnen	 könnte.	 Weder	 sich	entwickelnd	 noch	 zielgerichtet	 erscheint	 hier	 eher	 ein	 Bild,	 in	 dem	 eine	 kleine	Beobachtung	zum	Anlass	 theoretischen	Argumentierens	wird.	Doch	es	 ist	 gerade	diese	 verschobene	 mediale	 Verhältnismäßigkeit,	 in	 der	 die	 Dramatisierung	virulent	wird.	Insofern	Deleuze	an	dieser	Stelle	nicht	das	Abbild	selbst	interessiert,	











sondern	dessen	Beziehung	zu	dem,	was	jeder	Abbildung	entzogen	bleibt,	kann	das	szenische	Arrangement	immer	nur	als	Ersatz	einer	unbekannten	Größe	fungieren.	Analog	zur	Verhältnishaftigkeit	von	Begriff	und	Idee655	fokussiert	Deleuze	auch	auf	der	 Ebene	 eines	 derartig	 verfassten	 Szenischen	 eine	 Differenz,	 die	 zwischen	 der	Repräsentation	und	ihrem	virtuellen	anderem	besteht	und	die	das	„Drama	hinter	jedem	logos“656,	die	ständigen	Verschiebungen	von	Bedeutungen	bis	hin	zur	Nicht-Bedeutetheit	 andeutet.	 Deswegen	 muss	 die	 Szene	 auch	 weder	 in	 einer	umfänglichen	 raum-zeitlichen	 Logik	 als	 real	 erlebbarer	 Ablauf	 entfaltet	 werden	noch	den	 (klassischen)	dramaturgischen	Prinzipien	des	Dramas	entsprechen,	um	ihren	 Anteil	 an	 einer	 deleuzeschen	 Dramatik	 zu	 behaupten.	 Die	 dramatische	Bewegung	 findet	 im	 Zwischenraum	 der	 verschiedenen	 Darstellungen	 und	 dem	Entzogenen	statt,	Deleuze	 spricht	hierfür	von	einer	 „Dualität	der	Zentren“657,	die	den	 Doppelgängercharakter	 der	manifesten	 (geschriebenen)	 Szene	 ebenso	 prägt	wie	den	eines	Virtuellen:		 „Das	Wesentliche	aber	ist,	das	weder	das	eine	noch	das	andere	dieser	Zentren	das	Ich	ist.	[…]	In	Wahrheit	konstruiert	sich	das	Kind	auf	einer	doppelten	Reihe,	von	der	passiven	Synthese	der	Bindung,	von	den	gebundenen	Erregungen	ausgehend.	Beide	Reihen	aber	sind	objekthaft:	Die	Reihe	der	Realobjekte	als	Korrelate	der	aktiven	Synthese,	die	Reihe	der	virtuellen	Objekte	als	Korrelate	einer	Vertiefung	der	passiven	Synthese.	[…]	Eine	Reihe	könnte	deswegen	nicht	ohne	die	andere	bestehen	und	dennoch	ähneln	sie	einander	nicht.“658		Darin	wird	der	szenische	Ersatzstatus	nicht	im	Sinne	einer	Hierarchie	von	Original	und	 Abbild	 abgewertet,	 sondern	 in	 der	 Anerkennung	 einer	 unumgänglichen	‚primären	 Sekundarität‘ 659 	eingeschlossen,	 szenisch	 doppelt	 verortet.	 Wer	Deleuzes	Szene	 liest,	wird	sie	kaum	als	bloße	Hilfsdarstellung	subsummieren.	Zu	einprägsam	 und	 spannungsreich	 ist	 deren	 sprachlich-bildlicher	 Aufbau,	 zu	detailreich	 ist	 der	 kindliche	 Körper	 beschrieben,	 um	 bloßer	 Platzhalter	 im	Argument	zu	sein.	Der	Eigenwert	der	sekundären	Szene	erschließt	sich	über	deren	ästhetische	 Qualität	 von	 Ablauf	 und	 Stillstand,	 Setzung	 und	 Aufhebung.	 Deshalb	











geht	 von	 der	 Szenenbeschreibung	 keine	 vergewissernde	 Kraft	 aus,	 ihre	Zeugnishaftigkeit	 bleibt	 die	 einer	 Schilderung,	 an	 der	 der	 Schildernde	 selbst	 die	Modellhaftigkeit	 im	 Sinne	 (s)einer	 Objektivität	 so	 offenkundig	 hervorzuheben	bemüht	 ist	 –	 immerhin	 entwickelt	 Deleuze	 hier	 auch	 ein	 Gegenmodell	 der	Wiederholung	zu	dem	von	analytischem	Begehren	und	dessen	Prinzipienbildung	–,	dass	dabei	vielmehr	der	Akt	der	Darstellung	herausgestellt	wird.	Dieser	hat	in	der	medialen	Transposition	zwischen	der	Szene	und	ihrer	Verschriftlichung	statt	und	kennzeichnet	dort	(auch)	den	Akt	des	Denkens	als	stetige	Um-Schreibung.		Mit	 der	 deleuzeschen	 „Logik	 des	 Sinns“	 gedacht,	 liegt	 das	 Ereignishafte	 dieser	dramatisierten	 Szene	 in	 der	 Sprache,	 insofern	 diese	 das	 „Quasi“	 der	 Medialität	einführt.660	Das	 Szenische	 wird	 dadurch	 als	 Relation	 verstehbar,	 die	 zwar	 einen	Bezugsort	 im	 virtuellen	 Objekt	 hat,	 der	 aber	 statt	 fix	 oder	 fixierend	 zu	 wirken	selbst	theatral	verfasst	(‚verkleidet‘)	ist.661	Das	virtuelle	Objekt	erscheint	bzw.	wird	wirksam	 gleichermaßen	 als	 verborgenes	 Zentrum	 der	 Szene	 und	 als	 Stichwort	einer	Regieanweisung	zu	derselben;	an	ihm	wird	die	Szene	aufgebaut	sowie	auch	ersichtlich	wird,	dass	es	sich	nicht	um	deren	(wiederholtes)	Erscheinen,	sondern	dessen	 sprachliche	 Aufrufung,	 dessen	Beschreibung	 handelt.	 Dieses	 Beschreiben	gilt	 auch	 dem	 Denkprozess	 bzw.	 ist	 der	 Denkprozess,	 weil	 dieser	 genau	 im	Beschreibungsakt	(und	nicht	in	dessen	virtuellem	‚Jenseits‘)	liegt.			 „Wenn	nämlich	die	beiden	Gegenwarten	[des	Ereignisses],	die	frühere	und	die	aktuelle,	zwei	koexistierende	Reihen	in	Abhängigkeit	vom	virtuellen	Objekt	bilden,	das	sich	in	ihnen	und	im	Verhältnis	zu	sich	selbst	verschiebt,	so	kann	keine	dieser	beiden	Reihen	mehr	als	die	ursprüngliche	
oder	die	abgeleitete	bezeichnet	werden.	Sie	bringen	verschiedene	Terme	und	Subjekte	in	einer	komplexen	Intersubjektivität662	ins	Spiel,	seine	Rolle	und	wobei	jedes	Subjekt	seine	Rolle	und	seine	Funktion	in	seiner	Reihe	der	zeitlosen	Stellung	verdankt,	die	es	im	Verhältnis	zum	virtuellen	Objekt	einnimmt.“663		














Denken	findet	hier	also	am	theatralen	Gegenstand	statt	und	ist	ein	dramatisiertes.	Der	 Text	 ‚mimt‘	 ein	 sich	 selbst	 nur	 vermittelt	 zugängliches,	 nicht-originales	Denken,	das	seinen	immer	schon	sekundären	szenischen	Schauplatz	in	der	Schrift	findet.	Deleuzes	Text	denkt	 in	 seiner	eigenen	Szene,	die	 er	 gleichsam	 im	Denken	erst	produziert.	Die	Phänomenologie	wirkt	rückwärts:	Keine	erlebte	wunderliche	Szenerie	 ist	Anlass	von	Deleuzes	Nachdenken	zur	Dramatisierung,	 sondern	diese	wird	 sich	 von	 Deleuze	 erst	 erwirkt,	 als	 ausgestellte	 Setzung	 (notwendig)	angenommen	 und	 geht	 darin	 mit	 dem	 Darstellungsproblem	 der	 Dramatisierung	um.	 So	 ist	 nicht	 zu	 klären	 bzw.	 auch	 nicht	 klärungsbedürftig,	 ob	 Deleuzes	Schreibpraxis	 oder	 das	 virtuelle	 Objekt	 Urheber	 der	 Kinderszene	 ist,	 weil	 diese	Ebenen	nur	im	Verhältnis	zueinander	bestehen	können,	obwohl	oder	sogar	weil	sie	sich	nicht	als	gegenseitige	Legitimierung	dienen.	Im	Terminus	der	Um-Schreibung	ist	 diese	 doppelte	 Bewegung	 aus	 einer	 in	 größtmöglicher	 Passivität	wiedergegebenen	 Szenerie	 und	 des	 damit	 aber	 auch	 verbundenen	Erschaffungsvorgangs	derselben	in	der	Schrift	festgehalten.	Hierin	beschreibt	sich	(wiederum)	Betroffen-Sein	des	Schreibenden,	der	 jeden	vermeintlich	souveränen	Regiestil	abgelegt	hat,	um	selbst	als	Teil	des	dramaturgischen	Ensembles	als	(nur)	ein	möglicher	Fluchtpunkt	in	der	Achsenführung	des	szenischen	Raums	inszeniert	zu	werden.		Die	 Lust	 am	 Konstruieren	 und	 Errichten,	 an	 der	 Um-Setzung	 gedanklicher	Annahmen	in	eine	Szenerie,	verbindet	die	Texte	Freuds	und	Deleuzes	und	lässt	die	Abfolge	zwischen	dem	Jungen	mit	dem	Jojo	und	einem	Kind	mit	Buch	als	mögliche	‚Bilder	einer	Aufführung‘	in	Kontakt	treten.664			 „Es	handelt	sich	nichtmehr	um	Trugbilder,	die	sich	aus	der	Tiefe	lösen	und	überall	einschleichen,	sondern	um	Wirkungen,	die	sich	offenbaren	und	an	ihrer	Statt	gelten.“665		












Die	Abgrenzungen,	über	die	Deleuze	und	Guattari	ihr	Denken	als	anderes	Weltbild	der	 Psychoanalyse	 mancherorts	 kennzeichnen, 666 	stellen	 sich	 auf	 Niveau	 der	Szenen	 selbst	 vielmehr	 als	 Verbindungen	 ohne	 Abfolge,	 als	 gegenseitige	Wiederholungen	 ohne	 Grundlage	 dar,	 die	 in	 der	 Szene	 liegen	 und	 diese	produzieren.667			 „Die	richtige	Wiederholung	richtet	sich	auf	etwas	Einzigartiges,	nicht	Austauschbares	und	Verschiedenes,	ohne	‚Identität‘.	Anstatt	das	Ähnliche	auszutauschen	und	das	gleiche	zu	identifizieren,	authentifiziert	sie	das	Differente.“668		Hieraus	 erwächst	 auch	 Deleuzes	 Anspruch	 an	 oder	 Hoffnung	 auf	 die	Psychoanalyse,	 auf	 diese	 dramatisierte	 Weise	 das	 Leben	 und	 den	 Körper	 zu	schreiben:			„Eine	Psychoanalyse	muss	über	geometrische	Dimensionen	verfügen,	bevor	sie	aus	geschichtlichen	Anekdoten	besteht.	Denn	das	Leben	und	die	Sexualität	selbst	bestehen	in	der	Organisation	und	der	Ausrichtung	dieser	Dimensionen,	noch	bevor	sie	in	den	erzeugenden	Materien	und	hervorgebrachten	Formen	sind.“669	




















III.II.VI.	Autonomisierungen:	Überschreitungen	des	Textes?	Die	 szenische	 Begegnung	 Freuds	 und	 Deleuzes	 verweist	 auf	 mehr	 als	 die	 gern	vernachlässigten	 Überschneidungspunkte	 zweier	 Denksysteme	 und	 Autoren,	denen	 im	 Zuge	 einer	 aussagelogischen	 Zuspitzung	 ihres	 ‚Gesamtwerkes‘	gelegentlich	 jegliche	 produktive	 Interdependenz	 abgesprochen	 wurde.670	Nimmt	man	die	Beobachtung	einer	Dramatisierung	von	Urheberschaft	in	der	Schreibszene	ernst,	 konfrontieren	 sich	 hier	 nicht	 in	 erster	 Linie	 zwei	 Autorenpositionen,	sondern	 auch	 die	 Texte	 mit	 sich	 selbst.	 Die	 Begegnung	 findet	 in	 der	 bereits	methodisch	starkgemachten	Szenenfolge	statt,	die	in	der	Einheit	der	Szene	solche	Teilaspekte	 des	 philosophischen	 oder	 psychoanalytischen	 Textes	 extrahiert,	 die	sich	 argumentativ,	 methodisch	 und	 ästhetisch	 nicht	 umstandslos	 in	 dessen	Gesamtgefüge	integrieren	und	die	diese	in	den	Kontext	ebensolcher	Einheiten	der	jeweils	 anderen	 Texte	 stellt.	 In	 der	 Szene	 ist	 also,	 so	 sollte	 es	 in	 den	 letzten	Unterkapiteln	deutlich	geworden	sein,	eine	Überschreitung	des	textlichen	Korpus	gegeben,	 einerseits	 durch	 affektiv	 stark	 besetzte	 Gegenbilder	 und	 -szenarien	 zu	dessen	 Hauptanliegen	 und	 andererseits	 durch	 die	 darin	 entstehende	 Nähe	zwischen	Freud	und	Deleuze.		Wie	 verhält	 sich	 nun	 dieses	 überschreitende	 textliche	 Moment	 zu	 einem	grundlegenden	Verständnis	von	Überschreitung,	das	in	Deleuzes	Philosophie	eine	explizite	Rolle	 spielt?	Genauer	 gefragt:	Wie	 ist	 der	 Zusammenhang	 zwischen	der	Szene	des	Textes	und	 einem	deleuzeschen	Konzept	 von	Kunst,	 das	diese	 als	 den	philosophischen	 Geltungsbereich	 bzw.	 dessen	 Denkvorgang	 vermessend	 und	überschreitend	 versteht?671	Hat	 die	 Szene	 als	 nicht	 zuletzt	 ästhetisch	 verfasste	Einheit	eine	vergleichbare	Beziehung	zur	Philosophie	wie	das	Kunstwerk?		Betont	Deleuze	in	der	Masochismus-Studie	vor	allem	die	Nähe	zwischen	Masochs	ästhetischen	 Verfahren	 und	 seinem	 philosophischen	 Denken,	 gibt	 es	 an	 anderer	Stelle	 einen	 (besonders	 an	 der	 bildenden	 Kunst	 der	 klassischen	 Moderne	geschulten)672	Kunstbegriff,	 der	 seine	 Emphatisierung	 durch	 die	 ihm	 zuerkannte	












Überschreitungspotenzialität	 bezieht.	 In	 beiden	 Texten	 zur	 Dramatisierung	 etwa	deutet	sich	prinzipiell	die	nicht	zu	schließende	Differenz	von	Hervorgebrachtheit	und	gleichzeitiger	Autonomie	des	Ästhetischen	an,	die	Deleuze	und	Guattari	1991	in	 „Was	 ist	 Philosophie?“	 über	 den	 Begriff	 des	 „Empfindungsblocks“673	expliziert	haben.	 Das	 Prinzip	 innerer	 Spannung	 des	 Kunstwerks	 hebt	 sowohl	 dessen	formalen	 gestalterischen	 Aufbau	 hervor,	 als	 es	 auch	 dessen	 Unabhängigkeit	 von	Macher	 und	 Betrachter	 metaphorisch	 in	 der	 Fähigkeit	 umschreibt,	 eigenständig	stehen	 zu	 können.674	Über	 die	 autonomisierende	 Kraft	 des	 Ästhetischen	 wird	deren	Gegenstand	von	seiner	Herkunft	losgesagt	und	als	Selbstständiges	installiert.	Deleuze	und	Guattari	 lassen	über	den	Empfindungsblock	 jedes	naive	Verständnis	von	 reziproker	 Gegenseitigkeit	 aus	 der	 erfahrbaren	 Welt	 entweichen	 und	beschreiben	 stattdessen	 vielmehr	 die	 Überforderung,	 die	 aus	 der	 Konfrontation	mit	 einem	 Ästhetischen	 entsteht,	 das	 über	 seine	 aktuelle	 Verwirklichung	 und	Faktizität	 hinausreicht	 und	 durch	 kein	 Subjekt	 beantwortet	 oder	 auch	 nur	vollständig	 erfasst	 werden	 kann.	 Aufgabe	 oder	 vielmehr	 Eigenschaft	 der	Philosophie	 angesichts	 des	 Empfindungsblocks	 ist	 es	 nicht	 nur,	 dessen	 formale	Struktur	als	Ort	eines	autonomisierten	Affekthaften	zu	beschreiben,	sondern	darin	auch	 die	 Analogie	 zur	 philosophischen	 Denkweise	 herauszustellen.	 Die	 Kunst	überschreitet	 das	Denken	 zwar	 in	 dessen	üblicher	 Form,	 geht	 aber	 gerade	darin	eine	Verbindung	zur	Philosophie	ein.	 Sie	 ist	nicht	deren	anderes,	 sondern	 ihr	als	andere	gemein.		Das	folgende	Kapitel	wird	ein	derart	gefasstes	Kunstkonzept	bzw.	die	Inszenierung	der	Kunst	im	deleuzeschen	Text	genauer	untersuchen.	Doch	zuvor	gilt	es	an	dieser	Stelle	 noch	 einmal	 abschließend	 herauszustellen,	 wie	 weit	 entfernt	 die	 hier	untersuchten	 Texteinheiten	 davon	 sind,	 sich	 an	 das	 so	 weit	 nur	 in	 aller	 Kürze	skizzierte	Kunstkonzept	anzuschließen,	weil	sie	sich	den	Körper	zum	Thema	und	Darstellungsgegenstand	 machen	 und	 darin	 den	 Affekt	 als	 Relation	 zu	 diesem	setzen.	Die	 Szene	 des	 Kindes	 ist	 in	 ihrer	Detailfreude	 an	 der	 Beschreibung	 körperlicher	Materialität	 hierfür	 eingängig.	 Der	 Kinderkörper	 erscheint	 in	 seinen	unnachvollziehbaren	 Verrenkungen	 der	 Hände	 und	 Arme	 als	 das	 eigentlich	faszinierende	Element	der	Szenerie	und	überbietet	den	(eigentlich	thematisierten)	






virtuellen	Bezugspunkt	seiner	Aktionen	in	diesen	selbst.	Mehr	noch	als	 in	Freuds	Schilderung,	 die	 dem	 konkreten	 Kind	 eine	 recht	 ausführliche	 Darstellung	 seines	Charakters	 und	 seiner	 Lebensumstände	 zugesteht,675	erweckt	 der	 unpersönliche	und	 nahezu	 schon	 unglaubwürdige	 Körper	 das	 Interesse	 an	 dem	 geschriebenen	Bild	 jenseits	dessen	Funktionszusammenhang	 innerhalb	der	Argumentation.	Hier	konkretisiert	sich	das	andere	des	Textes	ebenso,	wie	es	sich	auch	als	Entzogenes	ausstellt	und	darin	mit	seiner	Stilisiertheit,	dramatischen	Verfasstheit	kokettiert.		Deleuze	 prägt	 für	 den	 Status	 des	 in	 dieser	Weise	 unwahrscheinlichen	 und	 darin	anders	 zu	 beschreibenden	Körper	 an	 verschiedenen	 Stellen	 in	 seinem	Werk	 den	Begriff	des	„Larvensubjekts“676.			 „Die	Regression	wird	so	lange	schlecht	verstanden,	wie	man	die	Aktivierung	eines	Larvensubjekts	nicht	sieht,	des	einzig	Leidenden,	der	fähig	ist,	die	Anforderungen	einer	systematischen	Dynamik	auszuhalten.“677		Das	Larvensubjekt	markiert	einen	konstitutiven	Widerspruch:	Es	hat	oder	 ist	ein	Körper,	 gerade	 um	 seine	 Verbindung	 zu	 einer	 mit	 Bewusstsein	 ausgestatteten	Subjektivität	 ebenso	 abzustreifen	 wie	 seine	 ganzheitliche	 Form,	 sein	verkörperndes	 Äußeres.	 Es	 stellt	 die	 Frage	 nach	 einem	 in	 der	 Philosophie	denkbaren	 anderen	Körper	 und	 konkretisiert	 darin	 ein	 nicht	 völlig	 unbekanntes	Körperliches	 (abermals).	 Besonders	 bemerkenswert	 ist	 an	 seinem	 Auftauchen,	dass	die	Rede	von	ihm	zwar	eher	einen	Perspektivwechsel	der	Beschreibung	denn	eine	 ‚tatsächliche‘	 Modifikation	 des	 Körpers	 markiert,678	und	 dennoch	 in	 seiner	Schilderung	 eine	 Bemerkbarmachung	 des	 prekären	 Umschlagens	 von	 Prä-	 in	Absenz	 geschieht,	 die	durch	kein	 anderes	 textliches	Element	der	Dramatisierung	so	gegeben	ist.	Die	Gewaltsamkeit	der	Szenarien,	in	denen	explizit	die	Sphäre	des	Körperlichen	 dramatisiert	 wird,	 beschreibt	 mehr	 als	 nur	 ein	 konflikthaftes	Verhältnis	zwischen	dem	Sichtbaren	und	den	verborgenen,	virtuellen	Kräften	des	Hintergrundes,	 die	 am	 Körper	 ausgetragen	 werden.679	Sie	 weist	 auch	 auf	 die	













affektvollen	 Aufladungen	 hin,	 mit	 denen	 eine	 Textpraxis	 umgehen	 muss,	 die	 an	einen	 Erfahrungsraum	 von	Materialität	 anknüpft,	 der	 über	 das	 Bild	 des	 Körpers	aufgerufen	 wird.	 So	 der	 hier	 verhandelte	 Körper	 kein	 kreatürlicher	 ist,	 so	schmerzvoll	 wird	 seine	 Bearbeitung	 doch	 besprochen	 und	 dem	 Leser	 szenisch	vorgehalten.			 „Wie	auch	immer	die	Realität	[Anm.:	kurz	zuvor	hierfür:	der	Körper]	beschaffen	sein	mag,	die	sich	das	virtuelle	Objekt	einverleibt,	es	wird	durch	sie	nicht	integriert:	es	wird	in	sie	eher	eingepflanzt,	eingerammt	[…].“680		„Folglich	ist	der	ganze	Körper	nur	noch	Tiefe	und	zeiht	und	reißt	alle	Dinge	mit	sich	in	diese	klaffende	Untiefe,	die	eine	grundlegende	Involution	darstellt.	Alles	ist	Körper	und	körperlich.	Alles	ist	Mischung	von	Körpern	und	im	Körper,	Verschachtelung	und	Penetration.	Alles	ist	Sache	der	Physik,	wie	Artaud	sagt	[…].“681		Affekte	und	Empfindungen	stehen	hier	nicht	auf	der	Seite	des	Erhabenen,	sondern	geben	sich	als	eine	‚simple‘	Affizierung,	die	der	Bearbeitung	dramatisierter	Szenen	eine	 Umgangsweise	 mit	 dem	 anderen	 abverlangt,	 der	 oder	 das	 sich	 über	 die	Körperdarstellung	 ankündigt.682	Es	 mag	 an	 diesem	 Phänomen	 vorbeigehen,	 hier	vom	 Sich-Einfordern	 einer	 Ethik	 des	 Schreibens	 des	 anderen683 	zu	 sprechen,	insofern	 der	 hier	 verhandelte	 Körper	 konstitutiv	 mit	 dem	 medialen	 Verfahren	seiner	 Herstellung	 verbunden	 und	 nur	 in	 diesem	 adressierbar	 ist.	 Die	 konkrete	Materialität	 des	 Körperlichen	 steht	 an	 diesem	 unwahrscheinlich	 zugerichteten	Körper	 ebenso	aus	wie	 an	dessen	virtuellem	Objekt.	 Sie	wird	 sogar	 für	Deleuzes	Texte	undenkbar,	wenn	im	Gegenzug	jede	Bearbeitungsfantasie	des	Textmaterials	mit	expressiv	naiver	Lust	durchgespielt	wird:		„Warum	nicht	auf	dem	Kopf	gehen,	mit	den	Stirnhöhlen	singen,	mit	der	Haut	sehen,	mit	dem	Bauch	atmen,	die	einfachste	Sache,	Entität,	voller	Körper,	auf	der	Stelle	reisen,	Anorexie,	sehende	Haut,	Yoga,	Krischna,	Love,	Experimentieren.“	684	














	Doch	 kurz	 geschlossen	 mit	 der	 Konzeption	 der	 Dramatisierung,	 die	 in	 ihrer	Aushandlung	 von	 Virtuellem	 und	 Aktuellem	 beide	 Seiten	 explizit	 nicht	 dem	Fiktionalen	zuschlägt	und	ebenso	wenig	ein	‚einfach‘	Gegebenes	wiedergeben	will,	führen	die	 zugerichteten	Larven	 in	Deleuzes	Text	 in	das	provozierende	Dilemma	ihrer	Beantwortung	durch	den	Leser.	Gerade	im	exzessiven	Hinweis	auf	die	Sphäre	des	 Körperlichen	 als	 Spielstätte	 wirkungsfreier	 dramatisierender	 Zurichtungen	inszenieren	 sich	 materielle	 Erfahrungshorizonte	 auch	 als	 blinder	 Fleck	 eines	textlichen	Zugriffs.	Hierin	weißt	der	Text	über	seine	eigene	Medialität	hinaus	und	fordert	sein	Komplement	in	einer	anderen	Erfahrungsform.		Nicht	 zuletzt	 kommentiert	 ein	 so	 verstandenes	 ‚Dilemma	 des	 Körperlichen‘	 bei	Deleuze	auch	rückwirkend	die	Eingangsüberlegungen	zu	den	Problemen,	die	an	in	der	 Textlichkeit	 der	 bartheschen	 Szene	 und	 deren	 radikaler	 Bejahung	 der	Zurichtung	 eines	 rein	 literarisch	 verstehbaren	 Körpers	 zum	 Startpunkt	 dieses	Kapitels	 wurden.	 Deleuzes	 Larve	 bzw.	 ihre	 dramatisierte	 Schreibweise	 reagiert	dabei	 nicht	 mit	 einem	 Gegenangebot	 des	 Körperlichen	 als	 Erfahr-	 oder	Benennbarkeit	 –	 im	 Begriff	 der	 Larve	 (und	 der	 durch	 diese	 Begriffssetzung	hervorgerufenen	 Assoziationen)	 ist	 das	 Leben	 als	 Form	 beschrieben,	 die	 noch,	wieder	 oder	 stetig	 unausgereift,	 unzugänglich	 oder	 im	 masochistischen	 Sinne	regressiv	bleibt.	Doch	wiederum	wird	die	Geste	des	Textes	hier	affektgeladen;	was	sich	 bei	 Freud	 als	 ein	 Zögern	 gegenüber	 der	 ausspielbaren	 Reichweite	 des	Todestriebes	bemerkbar	machte,	ist	hier	eine	kindlich-brutale	Überaffirmation,	ist	der	 textliche	 Holzhammer,	 der	 die	 Larve	 in	 Form	 bringt.	 Weil	 sich	 das	 hierin	liegende	 strukturierende	 Schreiben	 der	 Szene	 als	 Funktionsweise	 ausstellt,	 die	ihre	 eigenen	 Unzulänglichkeiten	 ästhetisch	 mitteilt,	 verweist	 es	 in	 ein	 ‚Jenseits‘,	das	 der	 Ort	 eines	 Erfahrungsbereiches	 wäre,	 in	 dem	 Zurichtung	 nicht	 folgenlos	bleibt.	 Doch	weder	wird	 dieser	 ausführbar,	 noch	 braucht	 es	 dessen	 Ausführung,	um	 das	 bereits	 Geschriebene	 affekthaft	 wirksam	 werden	 zu	 lassen.	 Die	Beschreibungen	der	Larven	können	insofern	für	sich	selbst	stehen,	als	sie	als	Text	‚allein‘	 eindringlich	 genug	 sind.	 Die	 Larven	 sind	 so	 auch	 keine	 sekundäre	Formgebung	 des	 anderen	 Körpers.	 Sie	 leiten	 zu	 Deleuzes	 und	 Guattaris	„organlosem	 Körper“685	und	 dem	 „Figuralen“in	 der	 Malerei	 Francis	 Bacons686		








IV.I.I.	Wie	mehr	sein	als	das	Gegenteil?	Lebendigkeit	und	Materialität	des	Schizos	Die	 deleuzeschen	 „Larvensubjekte“687,	 mit	 deren	 Zitation	 das	 vorangegangene	Kapitel	 beschlossen	 wurde,	 zeigen	 die	 Schreibbarkeit	 des	 Körpers	 im	philosophischen	 Text	 am	 Rande	 eines	 Dilemmas:	 Der	 an	 ihnen	 aufgerufene	Erfahrungshorizont	 gewaltsamer 688 	Zurichtung	 zeigt	 sich	 klar	 als	 im	 Text	evozierter	 und	 als	 an	 dessen	 Schreibweise	 –	 seine	 konkrete	 Wortwahl	 der	Beschreibungen	 und	 Konstruktion	 szenischer	 Settings	 –	 gebundener.	 Gleichsam	wird	 durch	 ihn	 aber	 auch	 nach	 einem	 Außerhalb	 der	 medialen	 Form	 gefragt,	insofern	 in	den	Textsequenzen	die	Gewalt	zwar	als	notwendig	zu	beantwortende	inszeniert	wird,	 Deleuzes	 Schreiben	 aber	 diese	 Antwort	 (bisher)	 schuldig	 bleibt.	Die	Larven	markieren	insofern	einen	Grenzbereich	der	intellektuellen	Kompetenz	sowie	 des	 ästhetischen	 Vermögens	 des	 Textes	 und	 erhalten	 darin	 dessen	philosophischen	 Setzungen	 ein	 Problembewusstsein	 für	 das	 Schreiben	körperlicher	Materialität.689		In	dieser	Weise	werden	die	Larven	allerdings	nur	ersichtlich,	wenn	ihrem	Medium	eine	 doppelte	 Bedingtheit	 zugesprochen	wird.	 Erstens	muss	 davon	 ausgegangen	werden,	dass	eine	solche	in	den	Text	eingelassene	Widerständigkeit	grundsätzlich	legitimer	und	notwendiger	Teil	eines	philosophischen	Arguments	 ist,	das	sich	 im	Moment	 seiner	 Verifikation	 am	 (Text)Körper	 verkompliziert.	 Mit	 einer	 solchen	Annahme	 vom	 Text	 geht	 komplementär	 die	 Wertschätzung	 einer	 Lektüreweise	einher,	die	Momente	einer	solchen	Verkomplizierung	ausmacht	(im	Fall	der	Larven	in	der	affektvollen	Aufgeladenheit	des	szenischen	Schreibens)	bzw.	sucht	und	sich	durch	 diese	 provoziert	 fühlt,	 philosophische	 Theorie	 entsprechend	 zu	verstehen.690	Dabei	ist	die	Lektüre	nicht	zwangsläufig	als	Ort	des	Außen	des	Textes	zu	einer	angemessenen	Beantwortung	der	in	ihm	angeführten	Gewalt	aufgerufen	–	im	Folgenden	wird	 zu	 zeigen	 sein,	 dass	 dieser	Ort	 durchaus	 auch	 im	Text	 selbst	weiterzusuchen	 ist.	Doch	 zirkuliert	 die	 Frage	 des	Umgangs	mit	 den	Körpern	des	











Textes	zwischen	diesem	und	seiner	Rezeption,	ohne	sich	dabei	einer	Entität	kausal	zu	 verpflichten.	 Deswegen	 wird	 das	 nun	 folgende	 letzte	 Kapitel	 auch	 mit	verschiedenen	 wirkungsmächtigen	 Linien	 der	 Exegese	 an	 Deleuze	 eröffnet,	 an	denen	 neben	 den	 differenten	 Konzepten	 eines	 Begriffs	 von	 Leben	 und	 dessen	Verbindung	 zum	 Körper	 auch	 die	 daraus	 erwachsenden	 Implikationen	 einer	(Lektüre)Haltung	demselben	gegenüber	erörtert	werden	soll.	Zweitens	 wird	 die	 Textpraxis	 des	 (Larven)Körpers	 besonders	 dann	 ersichtlich,	wenn	 die	 an	 ihm	 wirkende	 Gewalt	 nicht	 als	 unbestimmt	 wirksame	 geschrieben	wird,	 sondern	 deren	 raum-zeitliche	 Bedingungen	 im	 Sinne	 der	 „Dramatisierung“	„aktualisiert“691	werden,	das	heißt,	dass	Körperlichkeit	nicht	allein	als	verletzliche	Materialität	 benannt	 wird,	 sondern	 die	 Umstände	 der	 Zurichtung	 szenisch	konkretisiert	 werden.	 Solche	 Textpassagen	 können	 im	 folgenden	 Kapitel	 an	 den	historischen	 Bezugnahmen	 untersucht	 werden,	 die	 an	 verschiedentlichen	deleuzeschen	 Schriften	 jenseits	 eines	 seiner	 Philosophie	 unterstellten	Phasenmodells	 gewichtig	werden	 und	 die	 es	 in	 ihrer	 systematischen	 Bedeutung	für	 dessen	 Schreiben	 herauszuarbeiten	 gilt.	 Die	Hysterie	 kann	 für	 solche	Bezüge	deshalb	 in	 besonderer	 Weise	 paradigmatisch	 einstehen,	 weil	 sich	 an	 ihr	 das	Schreiben	einer	(möglichen)	Geschichte	als	explizite	Thematisierung	der	medialen	Formen	von	Theater,	Bild	und	Sprache	zeigt	und	so	wiederum	als	Inszenierung	des	Medialen	erkennbar	wird.	Hierin	greift	Deleuze	nicht	nur	entscheidende	Strategien	des	 Diskurses	 der	 Hysterie692	fortführend	 und	 analytisch	 auf,	 sondern	 stellt	 sein	Schreiben	 auch	 in	 Korrespondenz	 zu	 dem	 Freuds.	 Die	 bereits	 für	 Letzteren	analysierten	 transmedialen	 Inszenierungen	 der	 Hysterika	 können	 in	 der	Herausstellung	der	textlichen	Beziehung	zwischen	beiden	Autoren	noch	einmal	an	die	Problematik	körperlicher	Materialität	rückgebunden	werden,	wie	auch	Freuds	Textmodell	 der	 Hysterie	 Deleuzes	 Schreibweisen	 des	 Bildes	 entscheidend	kommentiert.			Zunächst	zu	den	Rezeptionsweisen	des	Lebendigen	nach	Deleuze	und	nicht	zuletzt	zu	deren	Einschätzung	einer	in	den	Lebensbeschreibungen	gegebenen	Relation	zur	Psychoanalyse:	 Deleuzes	 Texte	 nehmen	 mit	 dem	Masoch-Aufsatz	 nur	 einen	 von	verschieden	 zitierbaren	 Anfängen	 der	 Auseinandersetzung	 mit	 dem	






psychoanalytischen	Begriffs-	und	Krankheitsrepertoire.	Besonders	präsent	wird	in	der	Rezeption	von	Deleuzes	und	Guattaris	gemeinsamen	Schriften	der	„Schizo“693	werden,	 der	 –	 bei	 allen	 unterschiedlichen	 Auslegungen	 dieser	 so	 prominenten	deleuzeschen	 Denkfigur	 – 694 	als	 Gegenlogik	 nicht	 nur	 zur	 Schizophrenie	psychologischer	 Prägung	 angenommen	wird,	 sondern	 auch	 zur	 Vorstellung	 vom	Neurotischen	 im	 Hoheitsbereich	 von	 Analyse	 und	 Therapie.695	Darin	 stellt	 der	Schizo	 ohne	 Zweifel	 die	 Spitze	 eines	 Eisbergs	 deleuzeschen	 Denkens	 dar,696	das	sich	 von	 der	 Untersuchung	 eines	 kreatürlich-leidenden,	 kranken	 bzw.	 auch	gleichermaßen	 gesellschaftlich-zugerichteten	 Körpers	 zugunsten	 eines	 solchen	abwendet,	der	als	Absage	an	das	Realitätsprinzip	von	Psyche	und	Körper	auftritt.	Der	 Schizo	 ist	 darin	 zunächst	 über	 seine	 grundlegende	 Unterschiedenheit	(un)bestimmt	 und	 als	 Träger	 einer	 Abgrenzungsgeste	 als	 ‚bloße‘	 Gegen-Paradigmatik	formuliert.			 „Deleuze	und	Guattari	entwarfen	ein	gegenüber	der	Psychoanalyse	vollständig	verändertes	
Bezugssystem,	das	die	Grundlage	einer	Schizo-Analyse	bildete.	[…]	Die	Schizo-Analyse	zielt	auf	eine	Theorie	von	materiellen	und	psychischen	Prozessen,	die	mittels	des	Theorems	einer	Abbildung	oder	
Repräsentation	nicht	zu	erfassen	sind.“697		Die	völlige	Andersheit	des	Schizos	wird,	so	zeigt	oben	stehendes	Zitat	von	Armin	Schäfer,	 durch	 einen	 ihm	 gegenüber	 (spätestens	 durch	 die	 Sekundärliteratur)	


























eingesetzten	 rigiden	 Begriff	 von	 Repräsentation	 denkbar,	 zu	 dem	 sich	ausschließlich	 affirmativ	 oder	 konträr	 verhalten	 werden	 kann.698 	Die	 Schizo-Analyse	 bedarf	 in	 diesem	 Verständnis	 nicht	 (länger)	 der	 Aushandlung	 zwischen	repräsentativen	Prozessen	und	solchen,	die	sich	Darstellbarkeit	entziehen,	weil	sie	grundlegend	 auf	 der	 Seite	 der	 Letzteren	 steht.	 So	 zeigt	 eine	 derartige	 Denkfigur	des	 Schizos	 (in	 einem	 unintendierten	 Nebeneffekt),	 wie	 in	 der	 Gegenlogik	 der	Repräsentation	 die	 Implikation	 einer	 einfachen	 Dialektik	 von	 Prä-	 und	 Absenz	gegeben	ist:	Insofern	der	Schizo	ganz	dem	Präsentischen	seiner	selbst,	der	Evidenz	verschrieben	 sein	 soll, 699 	benötigt	 er	 genau	 darin	 ein	 hohes	 Maß	 an	abstrahierender	Beschreibung	und	Benennung	in	der	Analyse	seines	Vorkommens.	Der	Schizo	wird	zu	einer	„Herausforderung	für	das	eigene	Denken“700	erklärt,	und	in	 der	 Stilisierung	 zum	 Immanenten	 dieses	 Denkens	 wiederum	 von	 den	 diese	notwendig	 konstituierenden	 Schreibpraxen	 abgesondert.	 Nur	 im	 Vorzug	 der	behaupteten	theoretischen	„Fluchtlinie“701	gegenüber	deren	textlicher	Umsetzung	bei	Deleuze	können	die	notwendig	darstellenden	Anteile	einer	Schrift	vom	Schizo	–	dessen	 Dramatisierung,	 die	 als	 Verbindung	 des	 Konzeptuellen	 und	 dessen	konstitutiver	 Textpraxis	 die	 Dualität	 von	 Repräsentation	 unterwandert	 –	ausgeblendet	werden.702		Deswegen	 argumentiert	 sich	 das	 Konzept	 für	 die	 Sekundärliteratur	 selten	 an	einem	 konkreten	 Text	 oder	 gar	 einer	 sich	 zu	 dessen	 Gesamtheit	 verhaltenden	Textpassage.	Das	doppelte	andere	des	reinen	Denkens,	seine	Empirie	in	der	Schrift	und	in	einem	(sozialen)	Zusammenhang	jenseits	sowie	innerhalb	des	Textlichen,703	























werden	 so	 alle	 gleichermaßen	 ausgeschlossen,	 und	 es	 bleibt	 so	 notwendig	 die	Frage	 offen,	wo	 und	wie	 der	 Schizo	 jenseits	 von	 diesen	 sein	 Vorkommen	 finden	sollte.	 Von	 einer	 Kategorie	 der	 Erfahrung,	 wie	 sie	 zuvor	 an	 Deleuzes	Larvenkörpern	 als	 ästhetische	 am	 Text	 ausgemacht	 wurde,	 die	 mit	 dem	Unwohlsein	gegenüber	dem	 in	diesem	geschriebenen	gewaltsamen	Zurichtungen	des	 Körpers	 korrespondiert,	 ist	 der	 ‚gedachte	 Schizo‘	 in	 doppelter	 Weise	abgeschnitten:	 Zwar	 gibt	 es	 einen	 Horizont	 des	 Textes,	 der	 auf	 ein	 nicht-subjektives	Denken	als	den	Entstehungszusammenhang	des	Schizos	verweist;	aber	gerade	 darin	 ist	 der	 Text	 bzw.	 seine	 Denkweisen	 sowohl	 als	 das	 andere	 einer	erfahrbaren	 (täuschenden)	 empirischen	 Welt	 als	 auch	 als	 das	 einer	Lektüreerfahrung	 gekennzeichnet,	 die	 über	 die	 affektive	 Eindrücklichkeit	 des	Textes	 argumentiert	 und	 hierin	 auch	 Abgrenzungsbewegungen	 von	 dessen	umfassenden	 konzeptuellen	 Anspruch	 formulieren	 will.	 Das	 der	 Subjektivität	 in	der	 philosophischen	 Setzung	 entzogene	 Denken	 immunisiert	 sich	 gegen	 eine	Kritik,	 die	 sich	 das	 singuläre	 ästhetische	 Erleben	 des	 (gewaltsamen)	 Textes	 zur	Grundlage	macht.		Für	eine	derart	rigide	Positionierung	bietet	sich	der	Schizo	allerdings	auch	stärker	an	 als	 andere	 Denk-Figuren 704 	Deleuzes.	 Sein	 Text	 ist	 von	 der	 gestischen	Lossagung	 von	 den	 biologischen,	 kulturellen	 und	 ästhetischen	 Determinanten	geprägt,	die	mit	einem	Körperbild	der	Beschränkungen	einhergehen	–	dies	wird	im	Folgekapitel	ausführlich	dargestellt.	Mindestens	darin	ist	der	Schizo,	anders	als	der	deleuzesche	 Masochist	 oder	 der	 Hysteriker,	 im	 und	 als	 Text	 deutlich	 weniger	(offenkundig)	 figürlich	 konstruiert	 und	 trägt	 in	 dieser	 erweiterten	 Abkehr	 von	einem	 festzuhaltenden,	 im	 Text	 und/oder	 der	 Empirie	 auszumachenden	 Körper	eine	 Emphase	 für	 einen	 vitalistischen	 Lebensbegriff	 in	 sich,	 der	 die	 körperliche	
















Gebundenheit	 des	 Lebens	 als	 naiv	 verwirft	 –	 und	 entsprechend	 auch	 den	subjektiven	 Zweifel	 an	 seinem	 Konzept	 als	 Rückfall	 in	 die	 überwundene	determinierte	Ordnung	verwerfen	kann.			„Eine	Maschine	aus	Chlorophyll	oder	Protoplasma	sein,705	oder	doch	wenigstens	seinen	Körper	wie	ein	Teilstück	in	ähnliche	Maschinen	gleiten	lassen	können.	Lenz	hat	die	Ebene	des	Bruchs	von	Mensch	und	Natur	hinter	sich	gelassen	und	befindet	sich	damit	außerhalb	der	von	dieser	Trennung	bedingten	Orientierungsmuster.	Er	erlebt	die	Natur	nicht	mehr	als	Natur,	sondern	als	Produktionsprozess.	Nicht	Mensch	noch	Natur	sind	nunmehr	vorhanden,	sondern	einzig	Prozesse,	die	das	eine	im	anderen	erzeugen	und	die	Maschinen	aneinander	koppeln.	[...]	Ich	und	Nicht-Ich,	Innen	und	Außen	wollen	nichts	mehr	besagen.“706			Es	ist	aufschlussreich,	wie	das	Ablegen	körperlicher	Bestimmtheit	hier	zum	einen	mit	 dem	 identitärer	 Eigenschaften	 zusammenfällt	 und	 darüber	 zum	 anderen	 die	Psychoanalyse	 implizit	 als	 eine	 Körper-gebundene	 Denkform	 vorgestellt	 wird.	Wird	 im	 Anti-Ödipus	 die	 Frage	 der	 Herkunft	 als	 Grundmodus	 analytischer	Orientierung	 und	 als	 eine	 der	 entscheidenden	 ‚Fangfragen‘	 im	Nachdenken	 über	das	 Leben	 behauptet,	 so	 meint	 dies	 offenkundig	 nicht	 allein	 die	 familiären	Ordnungsprinzipien	der	Subjektgenese,707	sondern	diese	auch	radikal	als	Form	in	materieller	 Verfasstheit,	 die	 es	 grundlegend	 für	 obsolet	 zu	 erklären	 gilt	 (auch	wenn	Materie	 damit	 nicht	 per	 se	 als	 irrelevant	 zu	 denken	 ist).	 Maria	 Muhl	 und	Miriam	 Schaub	 sprechen	 diesbezüglich	 für	 Deleuze	 (und	 Guattari)	 von	 einem	Vitalismus,	durch	den	Leben	als	„radikale	Singularität	und	Unbestimmtheit“708	,	als	„negationsfreie	 überschreitende	 Bewegung“709	verstehbar	 werden	 soll.	 Für	 eine	solche	 Auffassung	 stehen	 Georges	 Canguilhem710 	und	 Henri	 Bergson711 	ihrer	




















Argumentation	 bei,	 indem	 sie	 den	 Irrtum	 bzw.	 die	 Abweichung	 zum	 (anderen)	Normativen	eines	Begriffs	des	Lebens	machen:			 „Die	Herausforderung	des	Canguilhemschen	Lebensbegriff	liegt	darin,	dass	sich	die	organische	Normalität	permanent	den	normativen	Abweichungen	ausgesetzt	sieht,	d.h.	das	Leben	nicht	in	einem	Gleichgewichtszustand	[...]	verweilt,	sondern	diesem	immer	wieder	von	Neuem	auf	den	Prüfstand	stellt	und	überschreitet.“712	Darin	ist	das	Leben	oder	das	Lebendige	„Polarität	und	damit	organisch	und	schöpferisch	zugleich,	d.h.	im	emphatischen	Sinne	lebendig“.713		Wenn	dieser	Lebensbegriff	der	Idee	des	Schizos	gerecht	werden	kann,714	lassen	die	hier	 zitierten	 Formulierungen	 auch	 die	 mit	 ihm	 verbundenen	 Probleme	aufscheinen:	 Ein	 Verständnis	 vom	 Leben,	 das	 sich	 zwar	mit	 dem	Organischen715	eine	allgemein	gehaltene	Empirie	bzw.	einen	Ort	des	Vorkommens	des	Lebendigen	gibt,	diesem	aber	 in	der	allgemeinen	Formel	der	grundsätzlichen	Überschreitung	mit	einer	(vitalistischen)	Emphase	belegt,	die	Unbenennbarkeiten	produziert	bzw.	diese	durch	Inkorporationen	entproblematisiert.	Wo	Leben	derart	gefasst	werden	soll,	 läuft	 die	 Intention	 eines	 ‚Normativen	der	Nicht-Normativität‘	 Gefahr,	 sich	 in	ihr	 Gegenteil	 zu	 verkehren.	 Wird	 über	 diesen	 Kunstgriff	 nämlich	 versucht,	differente	 philosophische	 Auffassungen	 derart	 zu	 versöhnen,	 dass	 damit	 sowohl	rigide-normativen	 als	 auch	 nihilistischen	 Zugriffen	 auf	 das	 Leben	 Riegel	vorgeschoben	 sind,	 so	 droht	 dies	 auf	 eine	 als	 mechanisiert	 erkennbare	 und	gleichsam	 mystifizierte	 Vorstellung	 von	 Leben	 hinauszulaufen.	 Anders	 gesagt,	droht	 die	 Rede	 darin	 tautologisch	 zu	 werden,	 nur	 noch	 vom	 Leben	 ‚an	 sich‘	sprechen	zu	können,	ohne	für	dieses	einen	Träger	–	einen	konkreten	Ort	und	eine	bestimmte	 raum-zeitliche	 Konstellation	 –	 benennen	 zu	 können	 (oder	 zu	 wollen	und	zu	brauchen).	Diese	der	philosophischen	Setzung	 immanente	Kippbewegung	

















wird	 noch	 augenfälliger	 in	 der	 Beschreibung	 des	 Vitalismus	 als	 „jene[r]	Lebensform,	die	das	Leben	um	sich	selbst	will“716	und	die	deshalb,	so	 lässt	sich	die	Formel	 abermals	 paraphrasieren,	 nichts	 vom	 Leben	 wollen	 kann	 und	 darf.	 Wo	diesem	 Vitalismus	 der	 Schutz	 des	 Lebens	 emphatischer	 Anspruch	 ist,	 wird	 es	gleichsam	unberühr-	und	unnennbar,	wird	dessen	Materialisierung	an	Körpern,	für	die	 die	 Überschreitung	 des	 Normativen	 prekär	 und	mit	 gewaltvollem	 (Er)Leben	verbunden	ist,	gedanklich	ausgelassen.	Nochmals	anders	formuliert:	Ein	am	Schizo	als	Herausforderung	des	Denkbaren	entwickelter	Lebensbegriff	entgeht	genau	den	Aspekten	der	deleuzeschen	Dramatisierung,	die	die	Ungebremstheit	des	Virtuell-Vitalen	 an	 den	 Momenten	 der	 Aktualisierung	 abgleichen	 und	 hierbei	 die	begriffliche	 Erfassung	 des	 Lebens	 im	 Sinne	 von	 dessen	 Verortung	 und	Verkörperung	 notwendig	 machen	 –	 auch	 wenn	 Letztere	 ‚nur‘	 momenthaft,	unzureichend	und	weiterhin	problematisch	zustande	kommt.	717			Sich	 zu	 dieser	 Lesart	 des	 Schizos	 entgegengesetzt	 positionierend	 und	 ihr	 doch	verwandt,	 ist	 eine	weitere	 Interpretation	 desselben	wirkungsmächtig	 geworden,	die	 gerade	 diese	 Denkfigur	 in	 Bezug	 zu	 einem	 Leben(sbegriff)	 gesetzt	 sieht,	 das	von	seiner	Materialität	her	bzw.	durch	diese	bestimmt	gedacht	werden	muss.	Das	Verfahren	der	„Schizo-Analyse“718	wird	hier	als	Umwendung	bzw.	Aufwertung	des	oben	mit	 Deleuze	 zitierten	maschinellen	Modells	 von	 Produktion	 gelesen,	 durch	das	eine	 ‚monistische‘719	Gleichsamkeit	erkennbar	wird,	weil	nicht	 zwischen	dem	Zweck	der	Maschine	und	deren	manifesten	Produkten	unterschieden	wird.			



















„Sie	[die	Wunschmaschinen]	besitzen	ihren	Zweck	nicht	in	der	Herstellung	eines	vorab	definierten,	spezifischen	Produkts,	sondern	ihr	Zweck	entsteht	erst	während	ihrer	Konstruktion	und	ihres	Betriebs.“720		Das	 sich	 hierin	 ergebende	 Verständnis	 von	 Produktion	 arbeitet	 an	 der	Überwindung	 einer	 klassisch	 materialistischen	 Dialektik	 von	 Natur	 und	 Kultur,	von	Produktionsmittel	und	-gegenstand	und	von	Ursächlichkeit	und	Wirkung721	im	Anschluss	 an	Manuel	 De	 Landas	 Konzept	 der	 „Quasi-Ursache“722.	 So	 etwa	 Slavoj	Žižek,	 wenn	 er	 von	 der	 Lücke	 innerhalb	 physikalischer	 Vorgänge,	 der	 „Un-Vollständigkeit	der	physikalischen	Kausalität“723	spricht.			 „Die	Quasi-Ursache	ist	die	Ursache	dieses	Exzesses,	die	Ursache	dessen,	was	ein	Ereignis	(das	Auftauchen	des	Neuen)	zu	etwas	nicht	auf	seine	historischen	Bedingungen	Reduzierbarem	macht.	Man	kann	auch	sagen,	das	die	Quasi-Ursache	die	auf	der	zweiten	Ebene	angesiedelte	Meta-Ursache	genau	jenes	Exzesses	der	Wirkung	über	seine	(körperlichen)	Ursachen	ist.“724		Die	 Quasi-Ursache	 steht,	 so	 wird	 an	 in	 Žižeks	 Argumentation	 deutlich,	 als	Platzhalter	 für	 eine	 ausstehende,	 nicht	 länger	 notwendige	 Ursächlichkeit	 und	Kausalität	 des	 Produktionsprozesses.725	Materialität	 und	 somit	 auch	 potenziell	Körperlichkeit	sind	in	diesem	Prozess,	der	vorrangig	der	einer	Denkweise	ist,	zwar	die	Orte	 der	Manifestation	 und	Auswirkung,	 deshalb	 aber	 nicht	 gleichbedeutend	vorgängig	oder	grundlegend	für	das	Leben,	das	auch	in	dieser	Variante	den	Ort	und	die	 Bedingungen	 seiner	 raum-zeitlichen	Manifestation	 immer	 übersteigt,	 obwohl	es	dieser	hier	gleichsam	bedarf.	Wovor	Žižeks	so	 im	Umkehrschluss	warnen	will,	ist	 die	Gefahr	 einer	uneingestandenen	Spiritualität	des	Materialismus,	 der	 in	der	




















Materie	 Ausdruck	 eines	 übergeordneten	 Geistes	 oder	 Systems,	 einer	 nicht	 nur	durch	 (tendenziell	 kontingente)	 Beziehungen	 geprägten	 Welt	 zu	 erkennen	glaubt.726			 „Die	Biogenetik	hat	dem	nietzscheanischen	Programm	der	emphatischen	und	ekstatischen	Geltendmachung	des	Körpers	ein	Ende	bereitet.	Weit	davon	entfernt,	als	Bezugspunkt	schlechthin	zu	dienen,	verliert	der	Körper	seine	mysteriöse	undurchdringliche	Dichte	und	wird	zu	etwas	technologisch	Steuerbarem,	zu	etwas	das	wir	erzeugen	und	verwandeln	können	[...],“727		schreibt	er	und	plädiert	in	Folge	dessen	für	einen	„wahre[n]	Materialismus“728	mit	dessen	Bereitschaft	zur	Akzeptanz	der	Leere	und	des	unabgeschlossen	Zufälligen,	das	üblicherweise	 in	der	Vorstellung	von	Materie	als	Dichte	und	Verdichtung	des	Bedeutsamen	 ausgeschaltet	 wird.	 Gewinnbringend	 an	 einer	 solchen	Argumentation	 Žižeks	 ist	 der	 in	 ihr	 mitgegebene	 Hinweis	 auf	 eine	 potenzielle	Fetischisierung	des	Körpers	(bzw.	der	Sphäre	körperlicher	Materialität),	die	auch	in	 der	 Emphatisierung	 der	 Kraft	 weiterhin	 mitschwingt,	 wenn	 diese	 am	 Körper	kausalisiert	 oder	 mit	 diesem	 gleichgesetzt	 wird	 und	 so	 im	 scheinbar	qualitätsfreien	 Ausdruck	 ‚Kraft‘	 hinterrücks	 Signifikation	 im	 Sinne	 eines	ursächlichen	Zusammenhangs	(wieder)	eingeführt	wird.729	Das	Denken	der	Quasi-Ursache	macht	dem	gegenüber	im	besten	Fall	deutlich,	dass	eine	biologische	oder	physikalische	 ‚Entität‘	des	Körperlichen	in	Deleuzes	Konzepten	immer	wieder	auf	ihren	 jeweiligen	 Status	 zu	 befragen	 ist,	 aber	 die	 Option	 einer	 ‚tatsächlichen‘	Bestätigung	 derselben	 nicht	 außerhalb	 ihres	 Medialen	 besteht.	 Es	 verweist	 so	verstanden	 also	 (eigentlich)	 an	 einen	 jeweiligen	 konkreten	 Text	 und	 dessen	dramatische	 Praktiken	 zurück.	 Die	 problematische	 Wende	 dieses	 Denkens	 zeigt	sich	dann,	wenn	 jede	deleuzesche	Bezugnahme	auf	den	Körper	diesen	durch	den	Quasi-Status	nicht	nur	hinsichtlich	seiner	kausalen	Bedeutung	relativiert,	sondern	















auch	 dessen	 Bedeutsamkeit	 im	 Sinne	 des	 Beachten-	 und	 Schützenswerten	argumentativ	 ausgeschaltet	 wird	 oder	 sogar	 in	 die	 Vorstellung	 totaler,	unproblematischer	 Beherrschbarkeit	 des	 Kreatürlichen	 führt.	 An	 Žižeks	 selbst	gewähltem	Beispiel	zeigt	sich	die	Problematik	in	aller	Deutlichkeit:		 „Der	Refrain	eines	alten	deutschen	kommunistischen	Liedes	aus	den	1930er	Jahren	lautet:	‚Die	Freiheit	hat	Soldaten!‘	Es	mag	den	Anschein	erwecken,	als	sei	solch	eine	Identifizierung	[…]	die	Formel	der	‚totalitären‘	Versuchung	schlechthin:	[…].	Doch	die	Identifizierung	einer	revolutionären	militärischen	Einheit	mit	einem	Organ	der	Freiheit	lässt	sich	nicht	einfach	als	fetischistischer	Kurzschluss	abtun:	Für	den	authentischen	revolutionären	Ausbruch	ist	dies	auf	pathetische	Weise	
wahr.	Eine	solche	‚ekstatische‘	Erfahrung	ist	genau	dadurch	gekennzeichnet,	dass	das	Subjekt,	das	handelt,	keine	Person	mehr	ist,	sondern	ein	Objekt.“730		In	 der	 Annahme	 der	 Machbarkeit,	731das	 heißt	 der	 völligen	 und	 freimütigen	Objektivierung,	 wird	 der	 Körper	 auf	 doppelte	 Weise	 ausgeschaltet.	 Hier	 wird	dieser	 nicht	 nur	 in	 seiner	 Materialität	 (die	 am	 Beispiel	 des	 Soldaten	 als	 ‚freiem	Kanonenfutter‘	 in	 dessen	 Sterblichkeit	 formuliert	 wird)	 kontingent,	 sondern	darüber	 hinaus	 die	 Rede	 bzw.	 der	 Text	 von	 ihm,	 der	 sich	 nur	 (noch)	 als	theoretische	 Konzeptionierung	 schreiben	 und	 lesen	 lässt,	 die	 virtuell	 im	Denken	wirksam	sein	kann.	732	Daran	anschließend	setzt	diese	Theoretisierungsweise	über	





























ihren	Begriff	von	Machbarkeit	nicht	nur	die	Erfahrung	von	‚Selbst‘	am	Körper	aus,	sondern	darüber	hinausgehend	jede	Form	von	Erfahrung,	die	‚sich‘	bzw.	auch	eine	von	geschlossener	Subjektivität	losgesagte	Körperlichkeit	in	und	als	widerständig	gegenüber	der	(eigenen)	Leere	(er)leben	könnte.	Wie	im	vorangegangenen	Kapitel	anhand	des	deleuzeschen	Larvensubjekts	bereits	angedeutet	wurde,	betrifft	auch	dieser	Erfahrungsraum	den	Text,	durch	den	nicht	auf	eine	ihm	äußerliche	Situation	oder	 körperliche	 Entität	 verwiesen,	 sondern	 die	 Ambivalenz	 des	 Erfahrens	 als	immanente	Widersprüchlichkeit	der	philosophischen	Setzung	mitinszeniert	wird.	So	gesehen	wendet	sich	Žižeks	Quasi	also	im	Abgleich	mit	der	Funktionsweise	des	deleuzeschen	 Textes	 weniger	 gegen	 dessen	 (angeblich	 durch	 Guattari	verschuldeten)	 idealistische	 Tendenzen	 der	 Rekonfirmation	 des	 Körpers, 733	sondern	gegen	das	Potenzial	des	Textes	als	Ort	von	Ambivalenz.	Dieser	Impetus,	so	muss	der	Fairness	halber	betont	werden,	erscheint	nicht	erst	in	Žižeks	Deleuze-Lektüre,	sondern	auch	 in	Deleuzes	Schriften,	wenn	dort	etwa	von	einem	Bewusstsein	ohne	Selbst	die	Rede	ist,			„ein	absolutes	unmittelbares	Bewusstsein,	dessen	Aktivität	nicht	mehr	auf	ein	Sein	zurückverweist,	sondern	sich	selbst	unaufhörlich	in	ein	Leben	setzt“.734		 In	 solchen	 deleuzeschen	 Textpassagen,	 die	 für	 beide	 hier	 exemplarisch	vorgestellten	 Verständnisweisen	 des	 Lebens	 nach	 der	 deleuzeschen	 Philosophie	anschlussfähig	 sind,	wird	 bemerkenswerterweise	 nicht	 nur	 die	 Getrenntheit	 von	Leben	und	Körper	affirmiert,	 sondern	dies	auch	 in	der	Unterscheidung	zwischen	einer	diesem	Leben	zugehörigen	Bewusstseinsform	und	der	der	Psyche	doubliert.	Die	 Psychologie	 bzw.	 das	 psychoanalytische	 Verständnis	 von	 Person	 und	Bewusstsein	 steht	 so	 verstanden	 ganz	 auf	 der	 Seite	 der	 Repräsentation	 in	geschlossenen	 (körpergebundenen)	 Formen,	 wodurch	 sich	 ein	 tautologischer	Kurzschluss	 mit	 dem	 Theatralen	 als	 Ort	 desselben	 produziert.	 Dem	 gegenüber	erscheint	 die	 Schizo-Analyse	 als	 anti-theatrales	 Verfahren.	 Dem	widersprechend	wurde	 bereits	 am	 analytischen	 Begriffsrepertoire	 und	 dessen	 Verwendung	 bei	Freud	und	Deleuze	gezeigt,	wie	Dramatisierungen	Anlass	zu	medialer	Formbildung	








im	 Text	 werden	 und	 darin	 gegen	 die	 Repräsentation	 (auch	 im	 Sinne	 einer	Einlösung	 des	 analytischen	 Denkens	 in	 einer	 ‚realen‘	 sozialen	 Situation)	anarbeiten.	Nun	kann	im	Folgenden	wiederum	gefragt	werden,	wie	das	Theater	im	deleuzeschen	Schreibens	–	 in	der	Dramatisierung	auf	die	Verfasstheit	des	Textes	bezogen	und	dort	Gegenstand	von	dessen	Inszenierungen	–	diese	notwendig	wird,	um	dem	Status	des	Lebendigen	ebenso	wie	des	Körpers	näherzukommen.	In	 gewisser	 Weise	 denkt	 bereits	 Žižek	 einen	 solchen	 möglichen	Argumentationsstrang	 an,	wenn	 er	 sich	 in	Verteidigung	des	Konzepts	 der	Quasi-Ursache	gegen	die	Denk-Figur	des	Schizos	wendet,	diese	sogar	als	Tiefpunkt	eines	deleuzeschen	 Materialismus	 gerade	 deshalb	 wertet,	 weil	 in	 ihr	 jede	(stellvertretende)	 Ursächlichkeit,	 jede	 körperliche	 Formbindung	 für	 die	gedanklich-maschinelle	 Produktionsform	 der	 Wunschmaschinen	 aufgegeben	wird.735	Žižek	plädiert	gegenüber	diesem	Maschinellen	(bzw.	der	Fabrik)736	für	das	Theatrale	 bei	 Deleuze	 und	 schlägt	 sich	 damit	 auf	 die	 oftmals	 unpopuläre	 Seite	innerhalb	 einer	 gängigen	 Unterscheidung	 in	 den	 Diskursen737	zu	 Deleuze.	 Seine	Wahl	–	die	auch	deutlich	als	notwendige	solche	stilisiert	wird	–	bezieht	sich	dabei	jedoch	nicht	auf	ein	mögliches	Theater	als	Form	textlicher	Ordnung,	die	An-	und	Abwesenheiten	 des	 Körpers	 regeln 738 	oder	 den	 notwendigen	Inszenierungscharakter	 des	 Medialen	 explizieren	 würde, 739 	sondern	 das	„Schattentheater“	ist	ganz	Metapher	spezifischer	Materialisierung.		 „Ist	nicht	der	Fluss	des	Werdens	der	Überbau	par	excellence	–	[im	Gegensatz	dazu]	das	sterile	Schattentheater,	das	ontologisch	vom	Ort	der	Produktion	abgeschnitten	ist,	gerade	als	solches	der	einzige	mögliche	Raum	des	Ereignisses?“740		Nicht	 als	 Dramatisierung	 gedacht,	 fasst	 das	 Theatrale	 wiederum	 nicht	 die	Doppelbewegung	 von	 Darstellung	 und	 ihrer	 Unmöglichkeit,	 die	 gleichzeitig	 im	Beispielhaften	und	dessen	Scheitern	eingefangen	sind,	sondern	verteilt	Darstellung	













(als	 primär	 sekundäres	 „Schattentheater“)	 und	 Undarstellbarkeit	 (im	 „Fluss	 des	Werdens“)	 auf	 verschiedene	 Textphasen	 Deleuzes.	 So	 wird	 allerdings	 das	 Motiv	des	Theaters	zum	Inbegriff	eines	Quasi	des	Uneigentlichen,	das	–	im	Gegensatz	zu	dem	 der	 dramatisierten	 Stellvertreterkörper	 –	 seine	 Materialisierung	 zwar	benötigt,	 aber	 ihrer	 nicht	 um	 ihrer	 selbst	Willen	bedarf.741	Das	Theater	wird	 zur	metaphorischen	 Hilfsfunktion742	einer	 Ereignistheorie	und	 könnte	 doch	 vielmehr	ebenso	wie	der	analytische	Begriff	selbst	als	Inszenierungsgegenstand	in	Deleuzes	Text	untersucht	werden,	um	dabei	auch	im	Status	des	Lebens	im	Text	über	einen	Körper	 jenseits	 von	 Kräfteeuphorie	 und	 materialistischer	 Unterbestimmtheit	weiter	 aufzuklären.	 Am	 Begriff	 der	 Hysterie	 bzw.	 den	 diesen	 hervorbringenden	Texten	lassen	sich	diese	Leitüberlegungen	versuchsweise	zusammenführen.			
IV.I.II.	Textliche	Verheißungen:	Deleuzes	und	Guattaris	Notizen	zum	oK	Der	 Begriff	 ‚Hysterie‘	 findet	 bei	 Gilles	 Deleuzes	 in	 verschiedenen	 Phasen	 und	Kooperationen	seines	Schreibens	Anklang,	ohne	darin	notwendig	dessen	explizites	Thema	zu	werden.	Er	behält	scheinbar	den	Status	einer	ergänzenden	Deskription	philosophischer	Zusammenhänge	und	hat	dafür	einen	assoziativen	Wert,	der	seine	Beziehung	 zu	 seiner	 ästhetischen	 wie	 historischen	 Herkunft	 zunächst	 nicht	offenbart	bzw.	diese	nicht	zu	benötigen	scheint.	Entsprechend	lohnt	es	sich,	diesen	Texten	 über	 die	 konkrete	 begriffliche	 Setzung	 hinaus	 Aufmerksamkeit	 zu	schenken,	um	gleichsam	daran	die	Bedeutung	der	Hysterie	zu	explizieren	bzw.	sich	auch	 dem	 Theater	 anzunähern.	 Hierbei	 werden	 auch	 weitere	 Denk-Figuren	virulent.	In	dem	Kapitel	„Wie	schafft	man	sich	einen	organlosen	Körper?“	aus	Deleuzes	und	Guattaris	 „Tausend	 Plateaus“	 kritisieren	 die	 Autoren	 den	 Typus	 eines	Organisationsprinzips,	 das	 seinen	 Einzelteilen	 rigoros	 Zwecke	 zuordnet	 und	 in	dieser	 funktionalen	Reduktion	 gehemmt	 ist.	 Am	menschlichen	Körper	 findet	 das	Prinzip	 seine	 bedeutsamste	 Verortung.	 Denn	 sowohl	 in	 den	 ihn	 organisierenden	Diskursen	 als	 auch	 in	 den	 Praktiken	 seiner	Darstellung	 und	Verwendung	 ist	 der	von	Deleuze	und	Guattari	negativ	heranzitierte	Körper	ein	fremdbestimmter,	den	kulturellen	 Gesetzen	 von	 physischer	 und	 psychischer	 Integrität	 versprochener	







Leib.	 Im	 ideologischen	 System	 des	 Organismus	 ist	 der	 menschliche	 Körper	 auf	nicht	 sichtbare	 Weise	 zerteilt,	 aufgelöst	 in	 die	 Produktionsstätten	 von	 Sinn,	Agilität,	 Sexualität	 oder	 Geschichtlichkeit.	 Ein	 organloser	 Körper,	 kurz	 oK,	 ist	Deleuze	 und	 Guattari	 das	 ersehnte	 Gegenmodell.	 Entgegen	 der	 sich	 durch	 die	Begrifflichkeit	 zunächst	 aufdrängenden	 Vorstellung	 des	 Anorganischen,	 des	unbelebten	oder	untoten	Körpermaterials,	verheißen	die	beiden	hier	das	Bild	von	Lebendigkeit	 jenseits	 ausbremsender	 Strukturierungen	 des	 Körpers	 zum	Organismus.	 Ein	 oK	 ist	 gleichzeitig	 im	 Inneren	 unstrukturiert	 und	dabei	 flexibel,	um	 zeitweilig	 wandernde	 Organe	 verschiedenster	 Funktionsbestimmung	 oder	Totalität	hervorzubringen.	Um	diesen	gern	hervorgehobenen	radikalen	Vitalismus,	einen	dem	oK	 inhärenten	Lebensbegriff	der	Abweichung	und	der	kommenden743	Körpererfahrung	 zu	benennen,	 tauchen	 eine	Reihe	begriffsgebundener	Praktiken	auf,	 die	 modellhaft	 an	 den	 oK	 heranreichen,	 ohne	 dass	 sich	 dieser	 in	 einer	 von	ihnen	 unumwunden	 verwirklichen	 würde:	 Masochismus,	 Drogenexperimente,	Faschismus,	 Yoga	 –744	die	 Hysterie	 ist	 eine	 von	 vielen	 Optionen,	 die	 trotz	 ihrer	qualitativ	 divergenten	 Einschätzung	 durch	 Deleuze	 und	 Guattari	 etwas	hingeworfenes,	 beliebiges	 behalten,	 als	 sei	 das	 vitale	 Leben	 einfach	 überall,	 in	jedem	a-normalen	Körperzustand	zu	finden.	Doch	laut	philosophischem	Text	steht	der	oK	zum	menschlichen	Körper	in	einem	Verhältnis	der	Bearbeitbarkeit.	Der	organlose	Körper	muss	–	wie	es	der	Titel	der	Textpassage	in	Anspielung	auf	die	ideengeschichtliche	Dichotomie	von	Natur	und	Kultur	und	im	Anschluss	an	die	Prozesslogik	der	deleuzeschen	Philosophie	nennt	–	sich	 erst	 geschaffen	 (genauer:	 gemacht)	werden.	 Die	 erste	 Beschreibung	 des	 oK	entnehmen	Deleuze	und	Guattari	wiederum	einer	 literarischen	Referenz,	William	S.	Burroughs’	„Naked	Lunch“745:			„Die	körperlichen	Veränderungen	waren	zuerst	langsam,	dann	sprang	es	vorwärts	in	ein	schwarzes	Fallen,	stürzte	durch	sein	erschlaffendes	Gewebe	und	wusch	die	menschlichen	Züge	fort,	(…)	Sexualorgane	sprießen	überall	…	das	Rektum	öffnet,	entleert	und	schließt	sich	…	der	gesamte	Organismus	wechselt	Farbe	und	Konsistenz,	Angleichungen	im	Bruchteil	einer	Sekunde	…“746		








Die	Entnahme	des	organlosen	Körpers	aus	der	Literatur	ist	bedeutungsvoll,	da	sie	den	Ort	der	Produktion	gleich	zu	Beginn	der	Ausführungen	Deleuzes	und	Guattaris	in	 die	 Sprache	 verschiebt.	 Seine	 Behauptung	 zwischen	 textlicher	Herstellungsanleitung,	 seinem	 ‚empirischen‘	 Nachweis	 in	 der	 Kunst	 und	 seiner	philosophischen	 Bedeutung	 belassen	 den	 organlosen	 Körper	 in	 einer	 unklaren	Existenzform	 und	 den	 Leser	 des	 Textes	 in	 der	 Unsicherheit	 mit	 seiner	 Lektüre:	Kann	hier	von	einer	Schreibweise	des	Lebens	die	Rede	sein	oder	ist	diese	bereits	in	der	 Einführung	 des	 literarischen	 Textes	 als	 Ort	 der	 Vermittlung	 des	 Lebens	verunmöglicht?			Der	 oK	 steht	 in	 seiner	 literarisch-philosophischen	 ‚Verunortung‘	 dem	masochistischen	Körper	in	dessen	Schilderung	in	Deleuzes	Studie	nah,747	aber	das	Verhältnis	 zwischen	 dem	 literarischen	 und	 dem	 philosophischen	 Text	 ist	 hier	bereits	 auf	 den	 ersten	 Blick	 auch	 different.	 Statt	 starker	 Analogien	 und	Gemeinsamkeiten	in	der	Einschätzung	des	Masochismus	durch	Sacher-Masoch	und	Deleuze,	 die	 aus	 der	 Textstruktur	 als	 (bildlichen)	 Präsentation	 des	 Ideellen	 zu	entnehmen	sind	und	die	von	Deleuze	überschrieben	als	Medialität	des	 textlichen	Masochismus	 offenkundig	werden,	wird	 in	 der	Korrespondenz	 des	 deleuzeschen	oKs	mit	Burroughs’	 Insektenkörper748	vielmehr	eine	strukturlose	oder	 -ungenaue	Verbindung	 zwischen	 zitiertem	 Text	 und	 dem	 philosophischen	 Konzept	offenkundig.	Die	Beschreibungen	aus	Naked	Lunch	prägen	zwar	ein	Bild	formloser,	sich	 auflösender	 oder	 verteilender	 Körperlosigkeit,	 doch	 dieses	 ergibt	 gerade	keine	visuelle	Quintessenz	und	auch	kein	Modell	einer	Denkweise	des	oKs.	Dessen	lebendige	 Nicht-Form	 verweist	 vielmehr	 seine	 Denkversuche	 ins	 Leere,	 ist	zumindest	im	literarischen	Beispiel	nicht	vorzufinden.	Eine	 Lesart	 im	Anschluss	 an	 diese	Überlegungen	 zu	 Eingelöstheit	 und	 Leerstelle	des	oKs	 ist	die	der	Verheißung	als	Topos	und	gleichsam	sprachlicher	Gestus	des	Textes	 –	 das	 Versprechen	 des	 (zukünftigen)	 Entkommen-Seins	 aus	 den	 engen	Grenzen,	in	denen	sich	der	menschliche	Körper	laut	der	Bestandsaufnahme	durch	die	 Autoren	 bewegt.	 Dies	 wird	 paradigmatisch	 anhand	 der	 Neukonzeption	 des	Begehrens	 als	 prototypischer	 psychoanalytischer	 Begrifflichkeit	 der	 Selbst-	 und	







sozialen	Begrenzung	körperlich-triebhaften	Lebens	verhandelt.	Die	Kritik	an	einem	formalisiert-etablierten	Verständnis	 analytischer	Konzepte	 und	 deren	 kultureller	Deutungshoheit	 ist	 hier	 laut	 Selbstbeschreibung749 	ein	 wichtiger	 Antrieb	 der	gemeinsamen	 Arbeit	 Deleuzes	 und	 Guattaris.	 Im	 Mittelpunkt	 des	 besprochenen	Abschnitts	steht	eine	Loslösung	des	Begehrens	aus	den	drei	Zusammenhängen	des	„negativen	 Gesetzes“	 („Mangel“,	 „Kastration“),	 der	 „äußeren	 Regel“	 („Lust“,	„Masturbation“)	 und	 des	 „transzendenten	 Ideals“	 („Unmöglichkeit“,	„Phantasma“).750	Als	 Markierung	 geistigen	 Territoriums	 umspannen	 diese	 drei	Prinzipien	 den	 Topos	 des	 Begehrens	 in	 dessen	 (vulgär)psychoanalytischer	Variante	und	hindern	es	daran,	sich	aus	seiner	„Pseudo-Bindung“751	an	den	Zweck	der	Lust	zu	lösen.	Begehren	wird	also	auf	ein	unmögliches	Moment	von	Erfüllung	bzw.	Einlösung	und	damit	zwangsläufig	auf	ein	Scheitern	kapriziert.		Der	 oK	 ist	 ein	 von	 diesen	Verbindlichkeiten	 losgesagter	 Körper,	 hierin	 liegt	 sein	verheißender	 Charakter. 752 	Er	 will	 ermöglichen	 und	 ist	 gleichermaßen	 per	definitionem	 das	 selbstreferenzielle	 und	 ‚überschwellend	 selbstgenügsame‘,	immanent-kontemplative	753	Begehren.	Diese	Begehrensvorstellung	 lässt	auch	ein	Raum-Zeit-Verhältnis	 virulent	 werden.	 Zeitlich	 völlig	 in	 die	 Gegenwart	 gerückt,	verneint	es	die	Nachträglichkeit	und	Erinnerungskraft	der	Psychoanalyse,	ebenso	wie	 religiöse	 Zukunftserwartungen. 754 	Der	 analytische	 Begriff	 wird	 hier	 also	




























offensiv	 in	 der	 Funktion	 der	 Erzeugung	 von	 modellhafter	 Gegensätzlichkeit	inszeniert,	die	die	Grundlage	des	Verheißens	als	textliche	Praxis	bildet.		Im	 Zuge	 dieser	 konzeptionellen	 Umwendungen	 weiden	 die	 Autoren	 die	Vorstellung	 kultureller	 Formung	 und	 Formbarkeit	 des	 Körpers	 in	 ihren	Beschreibungen	 der	 Praktiken755	des	 oKs	 sprachlich	 aus,	 indem	 sie	 sie	 an	 die	Grenzen	 des	 gesellschaftlich	 Akzeptierten	 treiben.	 So	 ist	 das	 erste	 Drittel	 des	Kapitels	 den	 ‚Leibesübungen‘	 gewidmet,	 durch	 die	 ein	 Typus	 des	 organlosen	Körpers	 entstehen	 kann.	 Mit	 kindlicher	 Freude756	führen	 die	 Autoren	 die	 zur	Schaffung	des	oKs	geforderte	Grenzüberschreitung	in	ihrer	eigenen	Sprache	vor:			 „Zum	masochistischen	Körper:	Man	kann	ihn	vom	Schmerz	aus	nicht	richtig	verstehen,	er	ist	in	erster	Linie	eine	Angelegenheit	des	oK;	er	lässt	sich	von	seinem	Sadisten	oder	seiner	Nutte	die	Augen,	den	Anus,	die	Harnröhre,	die	Brüste	und	die	Nase	zunähen,	er	lässt	sich	aufhängen,	um	die	Funktion	der	Organe	zu	stoppen,	die	Haut	abziehen,	als	ob	die	Organe	an	der	Haut	hingen,	in	den	Arsch	ficken	und	würgen,	damit	alles	fest	verschlossen	ist.“757		Ihre	 Sprache	 evoziert	 Bilder,	 die	 von	 den	 meisten	 Lesern	 wohl	 der	 Sphäre	 der	Künste	zugerechnet	werden:	den	Gewaltszenarien	eines	Splatter-	oder	Pornofilms,	die	Zerteilung	und	Neuorganisation	des	Körpers	etwa	im	Kubismus	ebenso	wie	im	Comic.	Wo	 die	 Vorstellungskraft	 den	 Bezug	 zu	 realen	 Praktiken	 sucht,	 stößt	 sie	auch	bei	großer	Offenheit	schnell	an	die	Grenzen	des	Machbaren.	So	gibt	sich	die	Schilderung	als	ein	Verhandlungsraum	zwischen	Fantasietätigkeit	und	Materialität	der	 Sprache	 zu	 erkennen,	 als	 eine	 Textpraxis,	 die	 ihre	 eigene	 Narrativität	 bzw.	ihren	Anspruch	auf	Repräsentation	bekämpft.	Darin	nähert	sich	der	Text	einerseits	



















dem	 an,	 was	 ihm	 in	 der	 Denkfigur	 des	 Schizos,	 der	 auch	 der	 oK	 durch	 seine	Stellung	 im	 Werk	 von	 Deleuze	 und	 Guattari	 zunächst	 verpflichtet	 scheint,	 an	Gegenlogik	 zur	 repräsentativen	 Darstellung	 abverlangt	 ist.	 Doch	 ebenso	 oder	gerade	 darin	 begrenzt	 der	 Text	 auch	 seine	 Aussagekraft	 auf	 die	 eigene	selbstreflexive	 Form	 und	 unterminiert	 darin	 sein	 Wissen	 von	 Körper,	 insofern	dieses	ein	emphatisches	vom	Leben	sein	sollte.758	Derart	 auf	 die	 textliche	 Medialität	 verwiesen	 und	 begrenzt,	 zeigt	 sich	 –	 nicht	zuletzt	als	eine	weitere	Parallele	zu	einem	früheren	deleuzeschen	Masochisten	und	vor	 allem	 zu	 der	 spezifischen	 Körperlichkeit	 der	 Larven	 –	 eine	 spezifische	Dringlichkeit	 der	 Verbindung,	 Ausweitung	 oder	 Übertragung	 des	 Denkens	 auf	einen	Ort	materieller	Gegebenheiten	innerhalb	des	Textlichen.	Einsichtig	wird	dies	an	 der	 Begriffsverwendung	 der	 „Konsistenzebene“759	als	 räumliche	 Ordnung	 der	Verflechtung	 des	 organischen	 Materials.	 Das	 Gegenstück	 zur	 Organisation	 im	Organismus	 ist	 nicht	 die	 Isolation	 eines	 möglichen	 oKs,	 sondern	 die	 vermehrte	Anschlussfähigkeit	 des	 organischen	 Materials	 in	 seiner	 Gesamtheit.	 Der	 oK	 der	Konsistenzebene	ist	ein	verbundener,	immer	schon	im	Kollektiv	erlebter	Körper	in	einen	 Stadium	 anders	 nicht	 habbarer	 Fülle,	 die	 sich	 bei	 Deleuze	 und	 Guattari	räumlich,	 als	 flächiges	 Gewebe	 darstellt.	 Interessant	 an	 diesen	 utopischen	Verbindungslinien	 ist	 das	 Moment	 ihrer	 Konkretion.	 Als	 elementar	 verbundene	Körperlichkeit(en)	wird	 die	 abstrahierende	Konzeption	 von	 Immanenz,	 die	 „sich	selbst	unaufhörlich	in	ein	Leben	setzt“760,	ebenso	wie	das	nur	im	(unmöglichen,	an-organischen)	 Bild	 denkbare	Wandern	 der	 Übergangsorgane	 um	 die	 Denkbarkeit	von	 Materie	 als	 Verortung	 des	 Lebens	 bereichert.	 Entscheidend	 ist	 hieran	 kein	größerer	 Realismus	 oder	 ein	 stärkeres	 repräsentatives	 Potenzial	 in	 der	Formgebung	des	Körperlichen,	sondern	die	Komplexität,	die	sich	in	der	Diskussion	der	 Konsistenzebene	 für	 das	 Schreiben	 des	 Körpers	 ergibt	 und	 der	Deleuze	 und	Guattari	in	verschiedene	Richtungen	nachgehen	und	so	‚Form	geben‘.		 „Der	oK	ist	das	Immanenzfeld	des	Begehrens,	die	dem	Begehren	eigene	Konsistenzebene	(dort,	wo	das	Begehren	als	Produktionsprozess	neu	definiert	wird,	ohne	Bezug	auf	irgendeine	äußere	








Instanz,	ein	Mangel,	der	das	Begehren	vertieft,	eine	Lust,	die	es	erfüllt).	Jedesmal	wenn	das	Begehren	verraten	wird,	steckt	ein	Priester	dahinter.761		Das	Paradox	des	organlosen	Körpers,	aus	seiner	Unabgeschlossenheit	und	Öffnung	Schutz	vor	den	Zurichtungen	des	Organismus	zu	beziehen,	wird	als	Hauptanliegen	über	den	Begriff	der	Konsistenzebene	verhandelt.	Dass	dieser	Schutzraum	so	auch	immer	 eine	 umkämpfte	 Zone	 bleibt,	 lässt	 ihn	 einerseits	 als	 utopischen	 oder	phantasmatischen	 Raum	 erkennbar	 werden,	 vermittelt	 aber	 auch	 seine	Dringlichkeit	 jenseits	 ‚tatsächlicher‘	 Existenz.	 Beantwortet	 wird	 diese	 durch	 ein	Konzept	von	Pluralität.762	Der	oK	hat	von	der	Abgrenzbarkeit	des	Ichs	als	Kontroll-	und	 Organisationsinstanz	 des	 Körpers	 abgelassen,	 ist	 also	 in	 einer	 Position	 des	‚Zwischen‘	 angekommen.	 Seine	 Gemeinschaftlichkeit	 bezieht	 er	 aus	 der	Selbstauflösung,763	unter	 den	 experimentellen	 Wechselwirkungen	 von	 Kontrolle	und	Hingabe764	werden	hier	 die	Austauschprozesse	 des	 „Werdens“765	ermöglicht.	Wo	das	Begehren	(in)	der	Psychoanalyse	den	anderen	objektiviert,	 impliziert	das	deleuzesche	Werden	die	gegenseitige	Aufweichung	des	geschlossenen	Körpers	und	seines	 Subjektstatus.	 Hier	 wird	 ein	 Verschwinden	 ohne	 Verlust	 skizziert:	 Die	Konsistenzebene	ist766	die	„Gesamtheit	aller	oK“767:			 „Eine	Serie	explodiert	in	der	anderen,	schließt	sich	mit	der	anderen	kurz:	eine	Steigerung	der	Potenz	oder	ein	Kreislauf	von	Intensitäten“.768		Ist	 der	 organlose	 Körper	 in	 dieser	 selbstauflösenden	 und	 ‚anders‘	 lebendigen	Weise	als	 (werksgeschichtlich	gesehen)	Nachfolger	und	(methodisch	verstanden)	Spielart	des	Schizos	zu	verstehen,	der	nach	Žižeks	Einschätzung	einen	Höhepunkt	des	 Vitalismus	 in	 Deleuzes	 Philosophie	 darstellt?	 Und	 verweist	 er	 als	 solcher	


















wiederum	eine	simple,	entproblematisierte	Vorstellung	des	Pluralen	als	nicht	nur	Auf-	 und	 Hingabe	 von	 Identität,	 sondern	 auch	 als	 Körperzustand,	 für	 den	 der	Prozess	 (s)einer	 Entgrenzung	 gewaltfrei	 abläuft?	 Oder	 sind	 zu	 einem	 solchen	Vitalismus	im	oK	und	der	Konsistenzebene	Gegenargumente	angelegt,	die	über	das	bereits	 bekannte	 der	 Textlichkeit	 als	 Nicht-Realisiertheit	 des	 Denkens	hinausgehen?			
IV.I.III.	Anleihen	beim	Theater	der	Grausamkeit:	Der	allzu	präsente	und		
der	abwesende	Körper		In	 „Was	 ist	 Philosophie?“769	geben	 Deleuze	 und	 Guattari	 als	 Motivation	 ihres	gemeinsamen	 philosophischen	 Arbeitens	 eine	 Situation	 der	 Krise	an,	 der	 es	 mit	einer	spezifischen	Denkweise	zu	begegnen	gilt.			 „Es	kann	sein,	dass	an	diese	Welt,	an	dieses	Leben	zu	glauben	unsere	schwierigste	Aufgabe	geworden	ist	oder	die	Aufgabe	einer	Existenzweise,	die	es	auf	unserer	Immanenzebene	heute	zu	entdecken	gilt“,	770		schreiben	die	beiden	und	meinen	damit	vielleicht	mehr	und	anderes	als	das	für	sie	oftmals	 ausschlaggebend	 konstatierte	 ‚Ende	 der	 Metaphysik‘771 ,	 wenn	 dessen	Krisenhaftigkeit	 einzig	 bestimmte	 Denkweisen	 betrifft.	 Beide	 Autoren	 begrüßen	die	 unmöglich	 gewordene	 Verbindlichkeit	 philosophischer	 und	 weltlicher	Bezugssysteme	 als	 Möglichkeitsraums	 des	 Schreibens	 in	 einer	 daran	ausgerichteten	Textpraxis	vor	allem	oder	feiern	dies	sogar	in	ihren	Schreibweisen.	Diese	 Krise	 ist	 ihr	 Möglichkeitsraum.	 Das	 heißt	 jedoch	 nicht,	 dass	 sie	 sich	vorbehaltslose	 bzw.	 durchgesetzte	 Kontingenz772	grundlegend	 zur	 Initiation	 des	Denkens	 stilisieren,	 geht	 es	 hierbei	 doch	 um	 mehr	 als	 ‚nur‘	 ein	 Problem	poststrukturalistischer	 Philosophiediskurse,	 durch	 die	 sich	 eine	 elitäre	Glaubensfrage	 methodisch	 verschieben	 würde.	 Der	 Umgang	 mit	 Kontingenz	erweist	 sich	 für	 Guattari	 und	Deleuze	 auch	 als	 ein	Moment,	 in	 dem	Denken	 und	Schreiben	 auf	 ihr	 scheinbares	 Außerhalb	 ‚zurückkommen‘	 müssen	 –	 auf	 (die)	











historische	 Erfahrung,	 die	 mindestens	 ebenso	 wie	 die	 Entwicklung	philosophischer	Strömungen	für	das	Ende	der	Metaphysik	verantwortlich	 ist	und	nicht	 zuletzt	 grundlegende	 Fragen	 für	 den	 Möglichkeitsbereich	 der	 Mitteilung	philosophischer	Positionen	aufgeworfen	hat.		Am	Text	zum	organlosen	Körper	wird	dieser	‚Verlust	des	Glaubens‘	und	die	damit	implizit	 verbundene	 historische	 Bezugnahme	 zunächst	 strukturell	 in	 den	ästhetischen	Wechselverhältnissen	von	Verlust	und	Tilgung773	erkennbar,	das	sich	als	 dessen	 impliziter	 roter	 Faden	 durchzieht.	 Wo	 ein(e)	 Verlust(erfahrung)	 in	diesem	noch	nicht	konkret	benannt	ist,	fällt	zunächst	eine	Textpraxis	der	Fülle	auf,	die	 sich	 in	 dem	 Aufzählungsmodus	 vielfältiger	 Erscheinungsformen,	 den	 ‚neuen‘	Körperlichkeiten	des	oKs	manifestiert.	Der	Krise	 (der	Philosophie)	wird	mit	dem	Anfüllen	 des	 Raums	 der	 Gegenwart	 begegnet,	 in	 dem	 genug	 Platz	 für	 all	 die	organlosen	 Körper	 ist,	 an	 deren	 Herstellung	 die	 große	 Wunschmaschine 774	unermüdlich	 arbeitet.	 Unverhältnismäßig,	 überschwänglich	 wirken	 diese	Aufzählungen	und	überführen	ihre	Akkumulation	in	Beliebigkeit:775		„Warum	nicht	auf	dem	Kopf	gehen,	mit	den	Stirnhöhlen	singen,	mit	der	Haut	sehen,	mit	dem	Bauch	atmen,	die	einfachste	Sache,	Entität,	voller	Körper,	auf	der	Stelle	reisen,	Anorexie,	sehende	Haut,	Yoga,	Krischna,	Love,	Experimentieren.“776		Der	 Preis	 für	 eine	 solche	 Aufzählung	 so	 muss	 man	 die	 Wendung	 in	 dieser	Beobachtung	 verstehen	 –	 ist	 der	 Verzicht	 auf	 Gewaltlosigkeit,	 die	 auch	 dann	frappierend	bleibt,	wenn	man	die	Gegenwärtigkeit	des	oKs	keineswegs	an	seinem	‚Realitätsprinzip‘	messen	will.	Gewaltsamkeit	liegt	nicht	(hier	entscheidend)	in	den	Körperpraktiken,	 auf	 die	 der	 Text	 anspielt,	 sondern	 entsteht	 im	 Eindruck	abweisender,	 kalter 777 	Überlegenheit	 der	 Schreibenden,	 die	 die	 absurdesten	Vernähungen	 und	 Umgestaltungen	 des	 Körpers	 behaupten	 und	 diese	 einer	bedingungslosen	 Bejahung	 des	 Wollens778	zu	 überlassen	 scheinen,	 bei	 der	 das	














plaisir	 mancher	 (auch	 als	 horreur	 anderer)	 nicht	 zu	 hinterfragen	 ist.	 Darin	konfrontiert	gerade	die	Textform,	in	der	das	vitale	Vermögen	zu	seinem	absoluten	Durchbruch	gesteigert	wird,	ein	daran	anknüpfendes	Konzept	vom	Leben	–	sowohl	die	 vitale	 Überschreitung	 als	 auch	 den	 leeren	 Materialismus	 –	 mit	 seiner	ausgeblendeten	Kehrseite.	Gerade	 die	 scheinbare	 Indifferenz	 der	 Aufzählung	 führt	 aber	 auch	 zur	(Selbst)Begrenzung	des	Mediums	Text:779	Die	vielgestaltigen	Praktiken	finden	hier	nämlich	 explizit	 nicht	 innerhalb	 einer	 Erzählung	 oder	 Fiktion	 des	 Textes	 statt,	sondern	werden	 als	 das,	wovon	man	gehört	hat,780	in	den	Bereich	des	potenziell	Möglichen	verschoben	und	damit	selbst	dem	Text	entzogen.			 „Kurz	gesagt,	der	Masochist	bedient	sich	des	Leidens	als	Mittel	zur	Schaffung	eines	organlosen	Körpers	und	zur	Freisetzung	einer	Konsistenzebene	des	Begehrens.	Dass	es	andere	Mittel,	andere	Prozeduren	als	den	Masochisten	gibt,	und	zwar	bessere,	das	ist	eine	andere	Frage.	Es	genügt,	dass	
einigen	diese	Prozedur	zu	gefallen	scheint.“781		Dieses	Hören-Sagen	 verlangt	 nach	 einem	Medienwechsel,	 der	möglicherweise	 zu	dem	 Ort	 zurückführt,	 dem	 Deleuze	 und	 Guattari	 die	 Bezeichnung	 ‚organloser	Körper‘	 entnehmen	 und	 an	 dem	 sich	 die	 historische	 Bezugnahme	 deutlich	konkretisiert.	Hier	tritt	nun	das	Theater	mit	seinen	Körperinszenierungen	auf	den	Plan.		Die	 Schaffung	 eines	 organlosen	 Körpers	 datieren	 Deleuze	 und	 Guattari	 auf	 den	28.	November	1947.	An	diesem	Tag,	so	die	Autoren,	„erklärte	[Antonin]	Artaud	den	Organen	 den	Krieg“782,	 indem	der	 Theoretiker	 und	 Theatermacher	 in	 einer	 kurz	vor	 ihrer	 Ausstrahlung	 durch	 die	 französischen	 Medienanstalten	 verbotenen	Radiosendung	 seine	 Résistance	 nicht	 nur	 gegenüber	 dem	 „Gottesgericht“ 783 ,	sondern	 auch	 dessen	 Wirkungsmacht	 und	 Ausbreitung	 in	 seinem	 Körper	verkündete:			











„Der	Mensch	ist	krank,	weil	er	schlecht	konstruiert	ist.	Man	muss	sich	dazu	entschließen,	ihn	bloßzulegen,	um	ihm	diese	Mikrobe	abzukratzen,	die	ihn	zu	Tode	reizt:	Gott	und	mit	Gott	seine	Organe.	Denn	binden	Sie	mich,	wenn	Sie	wollen,	aber	es	gibt	nichts	Sinnloseres	als	ein	Organ.“784		So	 erschallt	 Artauds	 krächzende	 Stimme	 über	 die	 Lautsprecher	 des	 Radios.	 Er	schallt	und	lallt	gegen	das	Körperkonzept	einer	kapitalistischen	Produktionsstätte,	den	Menschen	als	Kriegsmaschine,	der	mit	seinem	„winzigen	 Inneren“785	in	einer	leeren	 Umwelt	 steht,	 deren	 Sinngebung	 (über	 das	 Göttliche)	 den	 Eigenwert	 des	Körpers	 verkennt.	 Was	 Artaud	 aber	 mindestens	 ebenso	 verkündet,	 ist	 die	Medialität	seiner	Stimme,	aus	deren	Schreien	und	Verstummen	die	Radiosendung	ihre	 beunruhigende	 Wirkung	 bezieht.	 Es	 ist	 die	 Aufführung	 des	 Körpers	 in	 der	Körperlosigkeit,	 das	 Radio	 als	 Theater	 ohne	 Bühne,	 in	 das	 die	 Stimme	 als	Erinnerung	an	einen	Fremd-Körper	einbricht.		Artauds	 Staatsstreich	 besteht	 in	 der	 Hinwendung786	zu	 diesem	 nicht-sichtbaren	Körper	und	dessen	nunmehr	erschreckender	Lebendigkeit	–	und	ist	dabei	klar	 in	einer	spezifischen	Form	theatraler	Medialität	verfasst.	Seine	Bezugnahme	auf	den	Körper	 ist	 gerade	 über	 dessen	 Abwesenheit	 organisiert	 und	 besteht	 nicht	 in	(s)einer	 präsentischen	 Wiederherstellung,	 die	 das	 Fehlen	 des	 Körpers	 im	szenischen	(Klang)Raum	ausgleichen	und	tilgen	würde.	Vielmehr	arbeitet	Artauds	theatrale	Praxis	mit	einer	Trennung	der	Theaterelemente787,	die	sich	in	diesem	Fall	auch	als	Äquivalent	bzw.	Bezugnahme	auf	die	einzelnen	Teile,	Sinnlichkeiten	und	Aktionspotenziale	des	menschlichen	Körpers	beziehen:	die	Stimme,	die	den	Körper	Teil	für	Teil	auf	die	Bühne	bittet,	wo	dieser	jedoch	nicht	erscheint.	In	der	partialen	Aufrufung	 und	 dem	 gleichzeitigen	 Ausbleiben	 seiner	 ganzheitlichen	 Gestalt	erscheint	 das	 Fehlen	 dieses	 möglichen	 Körpers	 –	 sei	 es	 der	 oK	 oder	 der	 des	Schauspielers	 als	 des	 Sprechenden	 –	 ebenso	 frappierend	wie	 dessen	Auftauchen	als	 Einlösung	 des	 Verkündeten	 unwahrscheinlich,	 wenn	 nicht	 gar	 unmöglich.	Körperlichkeit	konkretisiert	sich	hier,	insofern	sie	gerade	mittelbar	erfahrbar	wird.	














Dies	mindert	nicht	die	Eindrücklichkeit	der	theatralen	Form	und	die	Intensität	der	ästhetischen	 Erfahrung,	 die	 im	 Hören	 der	 Radiosendung	 möglich	 ist.	788	Diese	Aushandlung	 von	 Anwesenheit	 kommentiert	 über	 den	 Umweg	 einer	 theatralen	Form	bei	Artaud	den	Status	des	organlosen	Körpers,	wenn	im	Medienwechsel	von	Text	 zu	 theatralem	Raum	die	 emphatische	Behauptung	des	Offen-Sichtlichen	mit	der	 (eigenen)	 Leere	 konfrontiert	 wird.	 Das	 Theatrale	 bzw.	 inszenatorische	Potenzial	 des	 oKs	 muss	 dabei	 aber	 nicht	 zwangsläufig	 auf	 eben	 dieser	 leeren	Bühne	 verortet	werden	 –	 zumal	 diese	 selbst	 im	Radio	 eine	weitere	 uneingelöste	Behauptung	darstellt.	Es	liegt	vielmehr	in	der	Relationalität	beider	Formen,	deren	Bezugnahme	 dann	 durch	 Deleuze	 und	 Guattari	 aufgerufen,	 angespielt	 wird,	wodurch	ein	mögliches	Theater	als	Infragestellung	des	Textlichen	Teil	eben	dieses	Textes	ist.	Hierin	stellt	sich	auch	der	Bezug	zur	Hysterie	freudscher	Schreibweise	in	 deren	 konstitutiven	medialen	Wechseln	 her.789	Die	 Analogie	 verdeutlicht,	 wie	stark	 es	 sich	 bei	 diesem	 Verfahren	 um	 ein	 selbstreflexives	 Moment	 von	Theoriebildung	handelt,	 die	 sich	hier	 selbst	 auf	 ihre	Form	und	deren	Leerstellen	und	 Ungesagtheiten	 befragt.	 Theorie	 inszeniert	 sich	 hier	 selbst	 anhand	 des	Schreibens	 von	 Theater	 durch	 Deleuze	 und	 Guattari	 bzw.	 vom	 theatralen	Phänomen	 der	 Hysterie	 durch	 Freud.	 Darin	 gerät	 das	 Theater	 nicht	 zum	theoretischen	Handlanger,	sondern	bleibt	das	widerständige	Moment	eines	Textes,	der	dieses	‚selbst‘	verfasst.		So	nun	erneut	betrachtet,	findet	sich	in	Deleuzes	und	Guattaris	Schriftsprache	eine	Aufführungspraxis,	die	die	Ankündigung	eines	Körpers	als	erschreckender	Hinweis	auf	 das	 Abwesende,	 als	 Umgang	 mit	 einem	 schmerzvollen	 Fehlen	 des	 Körpers	verhandelt.	Wo	und	wie	der	Körper	fehlt,	lässt	sich	im	Text	der	beiden	unerwartet	konkret	 nachvollziehen	 –	 hier	 löst	 sich	 die	 Ambivalenz	 des	 Konzepts	 der	Konsistenzebene	 weiter	 ein:	 Deleuze	 und	 Guattari	 selbst	 betonen	 die	Unterscheidung	 zwischen	 einem	 gelingenden	 Herstellungsprozess	 des	 oKs	 und	











dessen	Scheitern.790	Letzteres	wird	zunächst	als	eine	Blockierung	oder	Fehlleitung	der	Kräfte791	vorgestellt,	die	auf	dem	oK	der	Ebene	wirken:792			 „Man	glaubte,	sich	einen	guten	oK	geschaffen	zu	haben,	man	hatte	den	Ort,	die	Kraft	und	das	Kollektiv	(es	gibt	immer	ein	Kollektiv,	auch	wenn	man	ganz	allein	ist)	ausgewählt,	und	dann	passiert	nichts,	läuft	nichts	oder	irgend	etwas	bewirkt,	dass	nichts	mehr	geht.	Ein	paranoischer	Punkt,	ein	Blockierungspunkt	oder	ein	Anfall	von	Delirium.“793		Das	 Scheitern	 erscheint	 in	 dieser	 ersten	 Bedeutung	 als	 ein	 grundlegendes	gestalterisches	 Prinzip	 bzw.	 Problem,	 als	 ein	 Vorkommnis	 in	 einem	Schaffensprozess,	der	von	der	Komposition	der	Formen	und	deren	Überführung	in	Rhythmen794	und	 Kräfteverhältnisse	 bestimmt	 ist.	 Auch	 wenn	 das	 französische	Original	 mit	 der	 Wendung	 „se	 faire	 un	 corp-sans-organes“ 795 	bewusst	 ein	qualitätsloses	Verb	wählt,	schließen	die	Autoren	hier	doch	auf	Annahmen,	die	sie	an	anderer	Stelle	über	die	Erschaffung	von	Kunst	treffen.796	Über	die	Probleme	des	Herstellungsprozesses	 kommentieren	 sie	die	 (eigene)	 Setzung,	 dass	 es	 sich	beim	„Empfindungsblock“797 	oder	 „Faktum“798 	um	 eine	 nahezu	 körperliche	 Präsenz	eines	 Kunstwerks	 handelt,	 die	 dieses	 sowohl	 vom	 Betrachter	 als	 auch	 vom	 es	produzierenden	Künstler	 autonomisiert.	 Sie	 verweisen	 auch	 auf	 den	 Akt	 zurück,	durch	den	diese	Präsenz	erzeugt	wird	–	und	nehmen	dem	Präsenzkonzept	damit	seine	(unfehlbare)	Stärke.799	Auf	dieser	Ebene	verstanden,	bereichert	der	Text	vom	oK	Deleuzes	 und	Guattaris	 Kunstverständnis	 um	 einen	Begriff	 von	Methode	 und	technischer	 Praxis,	 die	 durchaus	 im	 soeben	 umrissenen	 Sinne	 theatral	 genannt	werden	 kann.	 Gerade	 weil	 diese	 als	 fehlbare	 und	 fehlgehende	 formuliert	 wird,	nimmt	die	Praxis	der	durch	sie	erzeugten	Kunst	deren	emphatischen	Daseins-	als	Wirksamkeitsversprechen	 und	 stärkt	 demgegenüber	 eine	 Medialität,	 die	 sich	

















immer	wieder	 selbst	 als	Thema	der	Kunst	aufdrängt	bzw.	 in	der	Thematisierung	künstlerischer	Formen	ersichtlich	wird.		Das	Scheitern	weist	–	und	das	ist	seine	zweite,	daran	anschließende	Bedeutung	–	auf	 eine	 Gefahr	 der	 Selbstauslöschung	 hin. 800 	Über	 die	 Verbindung	 mit	 dem	kranken	Körper	des	Drogensüchtigen	oder	des	Schizophrenen801	wandelt	sich	die	technisierte	 Beschreibung	 des	 Schaffungsprozesses	 zu	 einer	 moralisch	anklingenden 802 	Frage	 realer,	 im	 deleuzeschen	 Sinne	 beispielhafter	Körperzurichtungen.	 Sie	 verweist	 auf	 die	 Notwendigkeit	 des	 eigenen	Überlebens803	als	Erhaltung	der	Fülle	 in	der	Gegenwart	und	lässt	darin	gleichsam	die	bekämpfte	historische	Erfahrung	 in	den	Text	 einbrechen.	Mit	 dieser	 geht	die	Forderung	einher,	einer	bestimmten	Form	des	Begehrens	nicht	nachzugeben,	dem	Willen	und	der	Macht	zur	Vernichtung.804	Der	„faschistische	oK“805,	der	strukturell	dem	kapitalistischen	gleich	ist,	erscheint	in	entsprechenden	Formulierungen	als	das	Verwechselbare	und	gleichzeitig	als	das	andere	 (das	Double)	des	positiven	Begehrensflusses.	Diesem	anderen	gilt	 es,	 aus	einer	 Position	 heraus	 gewahr	 zu	 werden,	 die	 keine	 einfache	 Abwehrhaltung	erlaubt.	Das	anschlussfähige	und	-bedürftige	Gebilde,	als	das	Deleuze	und	Guattari	den	 Körper	 zeichnen,	 kann	 nicht	 zur	 verteidigenden	 Festung	 werden,	 von	 der	bedrohliche	 Potenzen	 des	 Begehrens	 ferngehalten	 werden.	 Die	 Kampfzone	verlagert	sich	in	das	Konzept	und	die	Beschreibungen	des	oKs:	
	 „Selbst	wenn	wir	bestimmte	Gesellschaftsformationen	oder	den	Apparat	einer	Schicht	in	einer	Formation	betrachten,	müssen	wir	sagen,	dass	alle	einen	oK	haben,	der	bereit	ist,	das	gesamte	gesellschaftliche	Feld	zu	verwüsten,	es	zu	überwuchern,	zu	verdecken	und	zu	verheeren,	indem	er	Gewaltverhältnisse	und	Rivalitätsbeziehungen	eingeht,	aber	auch	Bündnisse	schließt	und	Komplizen	sucht.“806	
	














Gleichzeitig	 rücken	 Deleuze	 und	 Guattari	 das	 geschichtliche	 Narrativ	 von	Faschismus	 und	 menschlicher	 Vernichtung	 als	 Ereignis	 in	 den	 Raum	 der	Gegenwart.	 Die	 „erschreckenden	 Karikaturen	 der	 Konsistenzebene“ 807 ,	 die	„totalitären	 oder	 faschistischen	 oK“808	sind	 die	 ‚negative	 Potenz‘	 ihres	 Konzepts	eines	 qualitativ	 nicht	 einzuordnenden	 Begehrens.	 Ihr	 Text	 nimmt	 damit	(unerwartet)	die	Haltung	einer	Zeitzeugenschaft809	ein,	die	von	den	Gefahren	des	Triumphs	der	„krebsbefallenen	und	ausgezehrten	Doubles“810	berichtet	und	warnt.	Dabei	ist	auf	die	eigentümliche	Vorsicht	zu	verweisen,	die	mit	der	Benennung	des	Scheiterns	in	die	Textgesten	Einzug	hält.		
	 „Man	muss	genügend	Organismus	bewahren,	damit	er	sich	bei	jeder	Morgendämmerung	neu	gestalten	kann;	und	man	braucht	kleine	Vorräte	an	Signifikanz	und	Interpretation,	man	muss	auf	sie	aufpassen,	auch	um	sie	ihrem	eigenen	System	entgegenzusetzen,	wenn	die	Umstände	es	verlangen,	wenn	Dinge,	Personen	oder	sogar	Situationen	euch	dazu	zwingen;	und	man	braucht	kleine	Rationen	von	Subjektivität,	man	muss	soviel	davon	aufheben,	dass	man	auf	die	herrschende	Realität	antworten	kann.“811	
	Die	Zurückhaltung	gibt	sich	strategisch,	als	notwendige	Reflexion	der	Diskrepanz	zwischen	den	organlosen	Körpern	und	 ihrer	 feindlichen,	 organisch	organisierten	Umwelt.	 Doch	 erscheint	 der	 Aufruf	 zur	 Mäßigung	 auch	 als	 Ausdruck	 der	Grenzwertigkeit	 der	 Forderungen,	 die	 das	 Konzept	 des	 oKs	 an	 den	 Körper	richtet.812	Um	„an	dieses	Leben	zu	glauben“813,	bedarf	es	nach	Deleuze	und	Guattari	der	Verheißung	des	befreiten,	zielungebundenen	Begehrens,	an	dessen	Fülle	und	Konnektivität	 sich	 das	 Bedürfnis	 nach	 Lebendigkeit	 labt.	 Der	 Körper	 als	Austragungsort	 dieses	 Begehrens	 bleibt	 dabei	 jedoch	 immer	 ein	 zweifelhafter,	unbestimmbar	 in	 seiner	behaupteten	Präsenz	und	 in	 seinem	Verschwunden-Sein	ein	 uneinlösbarer.	 So	 ist	weder	 der	 real-menschliche	noch	der	 organlose	Körper	souverän	inszenierbar	–	was	sich	gerade	an	deren	Textlichkeit	hier	herausstellt.	














Die	 im	 Text	 spürbare	 Vorsicht	 kann	 als	 Austesten	 und	 Bemerken	 der	Grenzbereiche	 verstanden	 werden,	 in	 die	 der	 Körper	 (ebenso	 wie	 das	 Denken)	durch	Deleuze	und	Guattari	gestoßen	wird	und	die	als	radikale	Infragestellung	des	Subjekts	 stets	 ins	 Monströse	 zu	 kippen	 droht.	 Die	 ‚Ethik‘	 der	 Fülle814	kann	 sich	nicht	 vor	 den	 „schaurigen	 Kohorten	 von	 zugenähten,	 durchleuchteten,	katatonisierten	 und	 ausgelaugten	 Körpern“ 815 	verschließen,	 die	 weniger	 die	Körper	zeitgenössischer	Privatmasochisten	sind,	als	vielmehr	die	der	abwesenden	Opfer	 von	 organisierter	 Vernichtung,	 die	 auch	 als	 solche	 benannt	 werden.	 Die	geschichtliche	 Bezugnahme	 der	 Autoren	 ist	 gewichtig,	 sie	 stellt	 –	 in	 Überschrift	und	an	den	Schluss	des	Kapitels	gesetzt	–	einen	Clou	desselben	dar	und	verhandelt	sich	 an	 einer	 unzugänglichen	 Körperlichkeit,	 im	 Eingedenken	 von	 dessen	zugerichteter	materieller	Form	als	eine,	die	sich	über	Erfahrung	beschreiben	will,	dies	 aber	 ‚nur‘	medial	 um-schreiben	 kann.	Man	 kann	 von	 der	 Feststellung	 eines	benannten	historischen	 ‚Rahmens‘	des	ästhetisch-philosophischen	Diskurses	vom	organlosen	 Körper	 bzw.	 von	 einer	 gewichtigen	 Anspielung	 auf	 einen	 hier	verarbeiteten	 historischen	 Erfahrungshorizont816	ausgehen	 und	 mit	 Recht	 von	einem	 Text	 sprechen,	 der	 den	 Faschismus	 und	 besonders	 dessen	Vernichtungsmaschinerie	 thematisiert.	 Dieser	 Gedanke	 wird	 im	 Fortgang	 der	Untersuchung	weiter	ausgeführt.		Wie	 weit	 die	 Notizen	 zum	 oK	 Optionen	 der	 Lektüre	 für	 weitere	 Texte	 Deleuzes	(und	 Guattaris)	mit	 einer	 intensiveren	 Beschäftigung	 der	Hysterie	 schaffen,	weil	sie	 eine	 strukturell	 ähnliche	 Umgangsweise	 mit	 Geschichtlichkeit	 als	unzugänglicher,	 zu	 inszenierender	 körperlicher	 Erfahrung	 pflegen,	 wird	 im	Folgenden	 zu	 zeigen	 sein	 –	 ohne	 dabei	 ‚das	 Historische	 bei	 Deleuze‘	unverhältnismäßig	 zum	 Epistem	 zu	 erheben,	 noch	 in	 den	 verschiedentlichen	














ausdifferenzierten,	 konkreten	 Bezugnahmen	 hier	 über	 eine	 Verschlagwortung	allein	als	Struktur	benennbar	zu	machen.817		Ein	 solches	 Ins-Verhältnis-Setzen	 im	 Text	 stellt	 grundsätzlich	 ein	 gewichtiges	Korrektiv	 zu	 einer	 Deleuze	 einerseits	 in	 der	 Diskussion	 seines	 philosophischen	Lebensbegriffs	unterstellten	wie	auch	von	 ihm	und	Guattari	durch	die	griffigsten	Formulierungen	 zum	 oK	 nahegelegten	 Körperutopie	 dar.	 Im	 Fehlen	 des	 Körpers	wird	Deleuzes	vitalistisch	anklingende	Grundkonzeption	des	oKs,	die	den	Körper	als	 vornehmlich	 denkbaren	 und	 darin	 jeglichem	 Leid	 trotzenden,	 als	 in	 einem	annähernd	erhabenen	Verhältnis	zu	(s)einer	materiellen	Bedingtheit818	formuliert	und	so	durch	sein	eigenes	Schreiben	ausgebremst.	Es	wird	deutlich,	dass	es	zwar	möglich	ist,	den	normativ	konnotierten	Haltungen	des	Körpers	(dem	Masochismus,	der	Hysterie,	dem	Schizoiden	und	Yoga)	eine	andere	Richtung	ihrer	Versteh-	und	Vorstellbarkeit	 zu	 geben,	 sie	 von	 ihrer	 Potenzialität	 her	 zu	 beurteilen	 und	 zu	schreiben.	Doch	ebenso	wird	auffällig,	dass	Gewalt	und	Auslöschung	auch	jenseits	des	 Normativen	 nicht	 einfach	 in	 Lust	 und	 Emanzipation819	übersetzbar	 werden,	sondern	 sich	 der	 Körper	 in	 dieser	 gedanklich-textlichen	 Erprobung	 auch	 als	Grenze	 formuliert,	wenn	 (selbst)	hier	dessen	prekärer,	 verletzlicher	Status	einen	Umgang	einfordert.		



























IV.II.I.	Das	Bild	der	Zeit	Nimmt	man	die	Anleihen	des	Textes	zum	organlosen	Körper	bei	Artaud	und	seinen	Versuchen	 zum	 Theater	 der	 Grausamkeit	 hier	 ernst,	 sieht	 man	 sich	 mit	 einer	Theatralität	 konfrontiert,	 deren	Modus	 nicht	 der	 der	 Präsenz,	 sondern	 der	 einer	prekären,	 eindrücklichen	Abwesenheit	 ist.	 Diese	 Leerstelle	 des	Körperlichen,	 um	die	der	oK	 in	 „Tausend	Plateaus“820	kreist,	wird	 in	einem	späteren	Text	Deleuzes	erneut	 angegangen	und	dabei	noch	 einmal	 sehr	 viel	 expliziter	 in	 einen	Bezug	 zu	Begriff	 und	 Topos	 der	 Hysterie	 gesetzt.	 „Logik	 der	 Sensation“821 	–	 Deleuzes	Abhandlung	zur	Malerei	Francis	Bacons	von	1981,	die	kurz	vor	Hubermans	Studie	zur	Hysterie822	erscheint	–	speist	sich	in	einigen	Teilen	seiner	Argumentation	aus	dem	 gleichen	 begrifflichen	Material	wie	 schon	 die	 Untersuchung	 des	 organlosen	Körpers.	 In	deren	Kapitel	„Die	Hysterie“823	nimmt	Deleuze	nicht	nur	 in	Anschluss	an	Jean-François	Lyotard824	die	für	seine	Studie	entscheidende	Unterscheidung	des	Figurativ-Verkörpernden	 und	 des	 Figural-Präsentischen825 	vor,	 sondern	 greift	auch	 über	 die	 Erwähnung	 Artauds 826 	den	 oK	 erneut	 auf,	 um	 sogar	 einen	Kurzschluss	zwischen	diesem	und	einer	hysterischen	Körperlichkeit	zu	wagen	und	beiden	 anhand	 der	 baconschen	 Figur	 einen	 Ort	 des	 Vorkommens,	 ein	 ihnen	gemäßes	Sein827	zu	bescheinigen:		 „Die	Figur	ist	exakt	der	organlose	Körper	[…];	der	organlose	Körper	ist	Fleisch	und	Nerven;	eine	Welle	durchströmt	ihn	und	zeichnet	Ebenen	in	ihn	ein;	die	Sensation	ist	gleichsam	das	Zusammentreffen	der	Welle	mit	Kräften,	die	auf	den	Körper	einwirken,	‚affektive	Athletik‘,	


















gehauchter	Schrei;	wenn	sie	derart	auf	den	Körper	bezogen	ist,	bleibt	die	Sensation	nicht	länger	repräsentativ;	sie	wird	real	[…].“828		Das	 hier	 beschriebene	 ‚Dasein‘	 ist	 nicht	 als	 Verwirklichung	 der	 philosophischen	Idee	im	Modus	von	deren	Aktualisierung,	also	nicht	im	Sinne	einer	Verkörperung	gedacht,	 insofern	Deleuze	selbst	einen	solchen	Vorgang	als	notwendig	defizitären	beurteilen	 würde. 829 	Vielmehr	 behauptet	 er	 hier	 in	 radikaler	 Weise	 eine	Vorgefundenheit	 und	 damit	 (aus	 seiner	 Perspektive	 der	 Erfahrung	 an	 Bacons	Bildern)	die	Situation	eines	Erblickens	des	Evidenten	und	Präsenten	 jenseits	der	Repräsentation	–	und	insofern	das	Gegenmodell	zum	Schaffensprozess	des	oKs	in	seiner	in	dieser	Arbeit	herausgestellten	Verfasstheit.	In	der	Präsenz	liegt	scheinbar	die	 Antwort	 auf	 die	 Unmöglichkeit,	 in	 der	 der	 oK	 doch	 wieder	 gemündet	 ist,	insofern	 er	 sich	 als	 textliche	 Behauptung	 zu	 erkennen	 gegeben	 hat.	 Hier	 soll	 er	‚real‘	und	potent	sein	–	festgestellt	im	Bild	Bacons	und	dies	wiederum	festgehalten	(also	nicht	erzeugt)	im	deleuzeschen	Text.		In	dieser	 Setzung	 allein	 stellt	 sich	 schon	 eine	Beziehung	 zur	Hysterie	 freudscher	Schreibweise	 in	den	Fallstudien	her,	denn	abermals	 ist	die	 (Selbst)Beschreibung,	in	 der	 der	 Text	 seine	 auktoriale	 Position	 gegenüber	 seinem	 hysterischen	Gegenstand	 ausmacht,	 die	 eines	 aufmerksamen	 Beobachtens	 des	herausfordernden	 anderen	 Körpers	 und	 der	 (anschließenden)	 möglichst	sachgemäßen,	 die	 eigene	 Subjektivität	 wie	 Medialität 830 	zurücknehmenden	Verschriftlichung	 der	 sich	 ergebenden	 Beziehung.	 Ist	 die	 Unmöglichkeit	 einer	solchen	Position	bereits	 für	Freud	und	seine	Fallstudien	zur	Hysterie831	wie	auch	für	Deleuzes	Texte	 zum	Körper	argumentiert	worden,	kann	an	dieser	Stelle	wohl	unumwunden	weiterhin	von	diesem	Stand	ausgegangen	und	die	Aufmerksamkeit	in	der	Folge	darauf	gerichtet	werden,	wie	Deleuze	nun	wiederum	die	Evidenz	der	Hysterie	 am	und	 im	Bild	 inszeniert	 bzw.	was	 sich	 an	produktiven	Fehlgängen	 in	diesem	Prozess	ergibt.		Ein	erster	Hinweis	hierauf	entsteht	bereits	durch	das,	was	den	Körper	 in	Bacons	Bildern	laut	Deleuze	so	erwähnenswert	macht	und	die	Bezeichnung	als	‚hysterisch‘	legitimiert:	 Der	 hysterische	 Körper	 bzw.	 der	 baconsche	 oK	 ist	 nicht	 nur	 durch	









seine	 Intensität	 im	 Bild	 gekennzeichnet,	 sondern	 er	 geht	 seinen	 Betrachter	wirkungsmächtig	 und	 eindringlich	 an,	 weil	 seine	 ‚Lebendigkeit‘	 der	Verdichtungspunkt	eines	Affekts	ist,	der	nie	nur	ihn	betrifft,	sondern	immer	auch	eine	 intensive	 Verhältnishaftigkeit	 meint.	 Deleuze	 interessiert	 sich	 also	 mit	 der	Hysterie	 für	 die	 Struktur	 der	 in	 ihr	 verhandelten	 Blickbeziehungen,	 die	 die	verstörende	 Gleichzeitigkeit	 von	 Blick	 und	 Pose	 umfasst	 und	 darin	 dem	Hysterischen	 eine	 Übertragungsmacht	 zuspricht.	 Dieses	 Potenzial	 ist	 an	 die	medialen	 Eigenheiten	 der	 Malerei	 und	 des	 Gemäldes	 geknüpft.832	Der	 Begriff	Hysterie	 appliziert	 sich	 sowohl	 auf	 malerische	 Techniken	 als	 auch	 auf	 die	 ihres	Gegenstandes,	 den	 figuralen	Körper.	 Die	Hysterie	 steht	 dabei	 begrifflich	 für	 eine	mächtige	Intensität,	die	Unterschiedslosigkeiten	produziert:		„Der	Hysteriker	ist	derjenige,	der	seine	Gegenwart	aufzwingt,	für	den	aber	zugleich	auch	die	Dinge	und	Wesen	gegenwärtig,	allzu	gegenwärtig	sind	und	der	jedem	Ding	und	jedem	Wesen	diesen	Exzess	an	Gegenwart	überträgt.	Es	gibt	also	kaum	einen	Unterschied	zwischen	dem	Hysteriker,	dem	Hysterisierten,	dem	Hysterisierenden.“833		Einerseits	 spricht	 die	 zitierte	 Textstelle	 von	 einem	 Körper	 mit	 besonderem	Vermögen.	 Andererseits	 schildert	 sie	 aber	 die	 Hysterie	 auch	 als	 eine	 Art	Widerfahrnis,	die	das	Körperliche	über	sich	geschehen	lässt	und	weder	von	einer	psychischen	noch	einer	physischen	Intentionalität	herrührt.	Zwischen	hysterischer	Malerei,	 ihrem	Gegenstand	und	der	Bildbetrachtung	werden	Richtung,	Kausalität	und	Zeitlichkeit	unklar;	beide	steigern	sich	aber	nicht	nur	gegenseitig	in	eine	„Zone	der	 Ununterscheidbarkeit“834,	 sondern	 stellen	 sich	 auch	 infrage,	 lassen	 einander	gleichzeitig	 beherrschend	 und	 passiv	 gegenüber	 stehen.	 So	 deutlich	 in	 dieser	Variante	 der	 deleuzeschen	 Hysterie	 also	 Wirksamkeit	 durch	 den	 da-seienden	Körper	 behauptet	 wird,	 so	 sehr	 ist	 sie	 auch	 eine	 unverfügbare,	 exzessiv	übertragene	 und	 damit	 als	 nicht	 auf	 das	 Bild	 des	 Körpers	 oder	 diesen	 ‚selbst‘	begrenzt	 vorgestellt,835	auch	wenn	 sie	 erst	 an	diesem	 textlich	 entwickelt	werden	kann:		










„Unter	allen	Künsten	ist	die	Malerei	sicher	die	einzige,	die	notwendig,	‚hysterisch‘	ihre	eigene	Katastrophe	für	den	Maler	integriert	und	sich	folglich	als	eine	Flucht	nach	vorne	konstituiert.	In	den	anderen	Künsten	ist	die	Katastrophe	nur	beigeordnet.	Der	Maler	aber	durchlebt	die	Katastrophe,	umklammert	das	Chaos	und	versucht,	aus	ihm	herauszukommen.“836		Gerade	in	dem	Zuge,	in	dem	die	Wirkungsmacht	von	Hysterie	und	bzw.	als	Körper	intensiv	 behauptet	 wird,	 testet	 Deleuze	 also	 mögliche	 Schreibweisen	 des	 Bildes	aus,	durch	die	das	Hysterische	als	Relationalität	im	starken	Sinne	sowohl	innerhalb	desselben	 als	 Komposition	 von	 Flächen	 und	 Linien	 am	 Ort	 der	 Kräfte	sowie	 als	Prototyp	der	dem	Bild	äußerlichen	Welt837	verstehbar	werden	kann.	Deleuze	fasst	also	 die	 Kunstform	der	Malerei	 als	 deren	Möglichkeitsbereich	 des	 Sagbaren	 und	untersucht	dabei	–	 in	 impliziter	Parallelität	zum	Schreiben	des	Theaters	am	oK	–	weniger	 ein	 spezifisches	 Kunstwerk	 bzw.	 eine	 Kunstform	 als	 Objekt	 der	Philosophie,	denn	vielmehr	dessen	textliche	Verfassbarkeit,	die	hier	auch	die	von	Beziehungshaftigkeit	 ist.	 Was	 das	 Kunstwerk	 von	 der	Welt	 sagen	 soll,	 sagt	 also	‚tatsächlich‘	 der	 Text	 vom	 Bild,	 wodurch	 dessen	 Geltungsbereich	 zwar	 radikal	eingeschränkt	 wird	 (und	 sich	 gegen	 die	 Intention	 der	 Rede	 von	 den	 Kräften	wendet),	sich	aber	gerade	für	das	Problem	der	Hysterie	auch	konkretisiert	und	die	Stichwortgeber	 der	 deleuzeschen	 Begriffswahl	 herausstellt.	 Beispielsweise	 setzt	die	 Bacon-Studie	mit	 einer	 Implikation	 des	 Zum-in-Beziehung-treten-aufgerufen-Seins	 ein,	 mit	 dem	 auch	 Freud	 seine	 Fallstudien	 ebenfalls	 im	 Modus	 der	Bildbeschreibung	eröffnet.838		Ein	 erster	 Mehrwert	 der	 Studie	 zu	 Bacon	 für	 diese	 Arbeit	 liegt	 also	 in	 der	Verbindung,	die	deren	Schreibprinzip,	die	Inszenierung	medialer	Formen,	mit	dem	der	 freudschen	 Hysterie	 eingeht,	 aber	 auch	 über	 diese	 hinaus	 die	 Nähe	 zum	‚hysterischen	 Material‘	 in	 dessen	 Diskurs	 und	 Quellen	 sucht.	 Werden	 Bacons	(Bild)Techniken	von	Deleuze	als	strategische	Überaffirmation	und	als	Hingabe	an	das	 Klischeehafte	 beschrieben,	 so	 ist	 daran	mehreres	 bemerkenswert:	 Zunächst,	wie	Deleuze	im	Topos	von	Auflösung	und	Hingabe	die	Modi	der	Hysterie	(erneut)	beschreibt,	 die	 sowohl	 den	 Hysterikerinnen	 als	 unbewusste	 Symptomatik	unterstellt	 als	 auch	 in	 der	 Folge	 als	 ästhetische	 Technik	 der	 Subjektauflösung	








gewendet	 und	 gefeiert	 wurden. 839 	Er	 weist	 hier	 also	 auf	 eine	 Ähnlichkeit	körperlicher	Verfasstheiten	im	Bild	Bacons	und	den	Fotografien	der	französischen	Kliniken	 hin	 und	 zitiert	 in	 deren	 Beschreibung	 die	 Hysterie	 nicht	 als	 objektiven	Tatbestand	 in	 der	 Medizin	 und/oder	 der	 Kunstgeschichte,	 sondern	 zeigt	 sie	 als	Diskurs,	indem	er	diesen	genau	an	dessen	Wendepunkten	aufgreift.	Er	speist	dem	(eigenen)	Schreiben	des	Bildlichen	so	einen	weiträumigen,	kritischen	Kontext	ein.	Es	 lässt	 sich	also	bereits	zu	Beginn	der	Analyse	der	Bacon-Studie	 feststellen,	wie	eng	 hier	 nicht	 nur	 eine	 als	 unmittelbar	 vorgestellte	 ästhetische	 Qualität	 des	Hysterischen	und	des	Figuralen	mit	dem	dessen	Mittelbarkeit	herausstellenden840	Diskurses	verknüpft	wird,	 sondern	 in	Deleuzes	spezifischem	Diskursbeitrag	auch	die	 Modi	 ,des‘	 Hysterischen	 in	 Figuren	 der	 Wiederholung 841 	und	Überaffirmation 842 	ebenso	 zum	 Inszenierungsgegenstand	 werden	 wie	 das	(baconsche)	 Bild.	 Diesen	 beiden	 zusammenhängenden	 Inszenierungsstrategien	soll	im	Folgenden	detaillierter	nachgegangen	werden.		Was	 ist	 es,	 das	 Deleuze	 dazu	 bringt,	 sich	 anhand	 von	 Bacons	 Porträts	 und	Triptychen843 	das	 Bild	 zum	 Thema	 seines	 Schreibens	 bzw.	 zum	 Medium	 der	Philosophie	zu	machen,	und	welche	Konkurrenz	entsteht	im	Zuge	dessen	zwischen	den	expliziten	philosophischen	Setzungen	und	deren	Dramatisierungen?844		Deleuze	beschäftigen	bei	Bacon	offenkundig	die	Möglichkeiten	von	Zeiterfahrung	in	 und	 als	 Bildkomposition.	 Diese	 hysterisch	 genannte	 Erfahrung	 ist	 die	 einer	Gegenwart	 der	 Überlagerung	 verschiedener	 Zeitschichten,	 die	 vom	 Körper	 (der	Darstellung	wie	der	Betrachtung)	wahrgenommen	und	im	Bild	gestisch	umgesetzt	(man	 könnte	 auch	 sagen:	 ausgelebt)	werden.	 In	 einer	 solchen	 Gegenwart	 ist	 die	Unterscheidung	 von	 Vergangenheit	 und	 Zukunft	 hinfällig,	 denn	 es	 gibt	 keine	


















lineare	Zeitwahrnehmung,	die	Trennungen	und	Abgrenzungen	von	der	Gegenwart	erlauben	würde:845			 „Ein	hysterischer	Körper	weiß	sich	in	Kontakt	mit	Vergangenem	und	Zukünftigem,	arbeitet	mit	rückwärts	gewandten	Projektionen	und	vorausschauenden	Ängsten,	identifiziert	die	Gegenwart	mit	–	für	andere	nicht	sichtbaren	–	Bildern	und	Kräften.“846		 Diese	Zeittheorie847	des	Bildlichen	steht	in	enger	Verbindung	zu	einer	Philosophie	der	 Kräfte,	 die	 in	 die	 Bacon-Studie	 insofern	 ausführlich	 eingeht,	 als	 eine	Sichtbarkeit	 des	 nicht-gerichteten,	 anti-kausalen	 Kräftefelds	 am	 Körpers	 die	Grundannahme	 bildet,	 auf	 der	 das	 Medium	 Bild	 anders	 be-	 und	 geschrieben	werden	soll.	Den	(kunstgeschichtlich	nahegelegten)848	Verdacht	der	gewaltsamen,	traumatisierenden	 Zurichtung	 der	 in	 Bacons	 Bildern	 zu	 sehenden	 verrenkten,	zerteilten	 oder	 entgrenzten	 Körper849	‚entkräftet‘	 die	 Kräftehypothese	 in	 einem	Verständnis	 des	 Gewaltvollen	 als	 grundlegendem	 Modus	 des	 Daseins,	 dem	gegenüber	 Widerstand	 weder	 angebracht,	 erfolgversprechend	 oder	 notwendig	erscheint.	Im	Kapitel	„Die	Kräfte	malen“850	entwirft	Deleuze	so	einen	Lebens-	bzw.	Natürlichkeitsbegriff,	 der	 sich	 das	 im	 Auge	 des	 ‚unkundigen‘	 Betrachters	




















































IV.II.II.	Schichten	der	Wiederholung:	Vom	Diagramm	zum	Fleisch	Nicht	zuletzt	anhand	der	Anwendung	eines	solchen	Verständnisses	vom	Leben	auf	Bacons	Bilder	wirkt	das	Kräftekonzept	im	hohem	Maße	eingängig	–	es	ergibt	sich	in	 der	 Bildbetrachtung	 scheinbar	 als	 selbsterklärend	 bzw.	 ist	 als	 eine	 mögliche	Formulierung	des	 im	Bild	zu	Sehenden	durchaus	denkbar.	Besonders	bieten	sich	die	 baconschen	 Porträtstudien	 als	 Ort	 dieser	 Kräfte	 an.	 In	 diesen	 Bildern	 ist	 die	malerische	 Deformation	 der	 Mimik	 und	 Gesichtszüge	 oftmals	 vornehmlich	 als	Praxis	 einer	 Studie	 vom	 Gesicht	 oder	 ‚dem	 Gesichtlichen‘853	zu	 erkennen,	 die	dessen	muskuläre	 Funktionsweise	 erprobt	 und	 ‚überspannt‘,	 an	 die	 Grenzen	 des	anatomisch	Vorstellbaren	und	darüber	 hinaus	 bewegt.	 Sie	 produziert	 dabei	 aber	vornehmlich	 Gesichtsvarianten,	 malerische	 Studien,	 die	 sich	 an	 der	(angenommenen)	 Normalität	 des	 Körpers	 ergeben	 und	 so	 ihre	 Form	 in	entsprechend	 unproblematischer	 (das	 heißt	 nicht	 intensiv	 auf	 Gewaltsamkeit	verweisender)	 Weise	 thematisieren.854	In	 „Three	 Studies	 for	 Portrait	 of	 Isabel	Rawsthorne“855	etwa,	einer	(in	diesem	Argumentationszusammenhang	als	typisch	verstandenen)	triptychalen856	Gesichtsstudie	Bacons	aus	dem	Jahr	1966,	lässt	sich	die	 Auflösung	 der	 geschlossenen	 Figur	 an	 der	 malerischen	 Gestaltung	 der	 Haut	und	 Körpermaterialien	 verfolgen,	 die	 in	 ihrer	 Farbgebung	 die	 Ränder	 zu	 ihrem	Umgebungsraum	 undeutlich	 werden	 lassen	 (etwa	 zu	 beobachten	 an	 den	 roten	Haaren	 und	 der	 Kleidung	 der	 Frau	 oder	 deren	 explizierter	 Halsmuskulatur	 im	Verhältnis	 zum	 grauen,	 flächigen	 Bildhintergrund)	 und	 in	 der	 Andeutung	 von	Bewegtheit 857 	des	 Kopfes	 als	 Kollage	 oder	 Überblendung 858 	verschiedener	(un)möglicher	 Momentaufnahmen	 erscheinen.	 Hier	 vom	 „Malen	 der	 Kräfte“	 zu	sprechen,	 erscheint	 entsprechend	 eingängig	 im	 Sinne	 einer	 montageartigen	Bewegtheit	 des	 Gesichts,	 die	 sich	 in	 der	 bildlichen	 Farbgebung	 zeigt.	 Deleuze	schreibt	hierzu	in	genauer	Analyse:		













„Das	Problem	der	Modulation	ist	also	ein	Problem	des	Übergangs	der	gleichmäßigen	leuchtenden	Farbe,	des	Übergangs	der	gebrochenen	Töne	und	des	nicht-indifferenten	Verhältnisses	zwischen	diesen	beiden	Übergängen	oder	Bewegungen.“859		Doch	 wie	 passen	 diese	 ‚technischen‘	 Bildkräfte	 zu	 einem	 emphatischen	Verständnis	 derselben	 als	 Form	 des	 Lebendigen?	 Es	 ist	 an	 der	 zitierten	Textpassage	 auffällig,	 wie	 das	 Konzept	 des	 im	 Bild	 feststellbaren	 oder	auftauchenden	 Lebens	 trotz	 der	 damit	 (notwendig)	 medial	 gegebenen	Konkretisierung	 sich	 in	 eben	 dieser	 auch	 abstrahiert,860	wenn	 es	 bei	 Deleuze	wiederum	die	 Form	eines	Textes	 dieses	Bilds	 finden	muss.	 Zwar	 beschreibt	 sich	das	 Bild	 als	 kompositorische	 Struktur	 hier	 differenziert	 und	 erhellend,	 doch	(dessen)	Leben	kann	dabei	allein	als	genau	darin	Behauptetes	ausgemacht	werden,	verstanden	 als	 eine	 Tiefendimension	 dessen,	 was	 im	 Text	 der	 Beschreibung	 als	formale	 Kriterien	 des	 Bildaufbaus	 formuliert	 wird.	 Konkretion	 nimmt	 hier	 die	Wendung	ins	Abstrakte,	wenn	in	der	genauesten	Bildanalyse	die	Frage	an	den	Text	gerichtet	wird,	was	dieser	über	den	Umweg	des	Bildes	vom	Leben	sagen	kann,	was	sich	nicht	als	 in	die	Beschreibung	des	Mediums	Verhülltes	präsentiert.	Gerade	an	dem	philosophischen	Schreiben	von	Präsenz	 ist	 also	 für	eine	Deleuze-Lektüre	zu	be(ob)achten,	wie	dieses	 vielmehr	dem	Medium	als	der	Kraft	 ‚an	 sich‘	 gewidmet	und	damit	 im	wörtlichen	Sinne	auch	verschrieben	 ist,	weil	sich	entsprechend	das	Präsentische	nicht	unumwunden	zeigen	kann.		Miriam	Schaub	merkt	an,	dass	das	Bacon-Buch	en	gros	eine	Ergänzung	oder	auch	einen	 Gegenentwurf	 zu	 einem	 abstrakt	 formulierten	 Kräftemodell	 in	 „Logik	 des	Sinns“	liefert:			 „All	die	in	Differenz	und	Wiederholung	und	in	Logik	des	Sinns	so	problematischen	Formulierungen	von	der	‚reinen	Gegenwart‘	und	der	‚reinen	Präsenz‘	kehren	hier	wieder.	Allerdings	scheint	ihr	Sinn	jetzt	präzise	aus	einer	langen	und	gründlichen	Bildbetrachtung	zu	erwachsen.	Die	Zuschreibungen	erscheinen	an	dieser	Stelle	plausibel.“861	













	Sie	 verweist	 aber	 auch	 auf	 den	 utopischen	 Charakter	 einer	 derart	 genauen,	treffenden	„Bildbetrachtung“,	der	sich,	so	möchte	ich	ergänzen,	durchaus	auch	als	phantasmatischer862	bezeichnen	 lässt,	 insofern	 in	 eben	 dieser	 Genauigkeit	 auch	Unsagbarkeiten	 provoziert	 und	 diese	 zum	 ‚letzten	 Grund‘	 der	 Argumentation	erhoben	werden:			„Doch	während	es	im	Epikur-	resp.	[sic!]	Lukrez-Aufsatz	noch	so	etwas	wie	die	Utopie	eines	–	noch	nicht	zur	ratio	geronnenen	–	Denkens	gibt,	[…],	ist	das	kraftvolle	In-Szene-Setzen	von	Zeitlichkeit	im	Sinnlichen	(nicht	im	Intelligiblen)	das	punctum,	um	das	Deleuzes	Aufmerksamkeit	im	Bacon-Buch	kreist.	[…]	Zeit	ist	das	unerreichbare	Außen	allen	Denkens,	Aliasname	für	eine	Philosophie	der	Kraft,	der	Virtualität	des	Affekts,	der	reinen	Intensität.“863		Fraglich	 ist	 aber	 nicht	 allein	 die	 Sagbarkeit	 des	 Lebens	 in	 der	 Bildbeschreibung,	sondern	 damit	 auch	 der	 Modus	 dieser	 Beschreibung	 selbst	 sowie	 das	 darin	mitgetragene	Verständnis	vom	Medium	Bild.	Indem	die	Behauptung	der	Kraft	dort	nämlich	 ‚tatsächlich‘	 erst	 im	 Wechselspiel	 mit	 dessen	 Text	 entfaltet	 und	 hierin	auch	gleichsam	die	eigene	Abstraktion	erfährt,	gestaltet	Deleuze	sein	Sprach-Bild	als	 eines	 vielgeschichteter	 Ebenen,	 die	 es	 im	 Benennen	 abzutragen	 gilt,	 um	 die	Evidenz	von	Kraft	sichtbar	zu	machen.	Obwohl	die	Kraft	ganz	im	Bild	liegt,	besteht	(offenbar)	 die	 Gefahr	 ihres	 Übersehens	 durch	 eine	 (auch	 wörtlich	 gemeinte)	oberflächliche	 oder	 falsche	 Bildrezeption.	 In	 Deleuzes	 Hinweis	 auf	 die	entscheidenden	 Aspekte	 der	 Komposition	 findet	 eine	 Gewichtung	 statt,	 die	einzelne	 Bildpartien	 als	 Träger	 anderer	 entscheidender	 Teile	 herabsetzt,	 im	räumlichen	 Sinne	 Hierarchien	 gestaltet	 und	 so	 das	 Bild	 jenseits	 (s)einer	einförmigen	Flächigkeit	differenziert	verschriftlicht.			„Das	Diagramm	hat	im	gesamten	Gemälde	informelle	Kräfte	eingeführt	oder	verteilt,	mit	denen	die	deformierten	Partien	notwendig	in	Beziehung	stehen	oder	denen	sie	eben	als	‚Schauplatz‘	dienen.“864		









Ist	 auch	 dieses	 Vorgehen	 durchaus	 am	 baconschen	 Bild	 abgesichert,865	ist	 daran	doch	 die	 Geste	 stark	 setzend,	 in	 der	 Deleuze	 das	 Entscheidende	 des	 Bildes	 von	solchen	 Erscheinungen	 sondert,	 die	 allein	 einen	 funktional-relationalen	 Wert	zugesprochen	 bekommen	 und	 entsprechend	 als	 theatrale	 Schauplätze	 im	 Sinne	uneigentlicher	Formgebung	abgewertet	werden.866	In	 der	 so	 implizierten	 räumlichen	 Tiefendimension	 des	 Bildes	 und	 dessen	qualitativ	 auszudeutenden	 Schichten	 ist	 im	 Umkehrschluss	 ein	 Konzept	 von	Maskierung	 angesprochen,	 wie	 Deleuze	 es	 in	 Differenz	 und	 Wiederholung	 als	Sprachspiel	 elaboriert,	 wenn	 er	 den	 theatralen	 Charakter	 von	Wiederholungsprozessen	 herausstellt.	 Die	 dortige	 Formulierung	 von	 der	 „Maske	hinter	jeder	Maske“867	legt	eine	theatrale	Verfasstheit	von	Welt	(Leben)	nah,	deren	Wiederholungsformen	 sich	 ‚grundlegend	 grundlos‘	 ereignen.	 Jede	 in	 der	sprachlichen	 Beschreibung	 dieser	 theatralen	 Form	 erzählte	 Verschichtung	 und	Unterteilung	 von	 Wirklichkeit	 in	 deren	 vordergründige	 Erlebbarkeit	 und	hintergründige	 Ursächlichkeit	 wird	 auf	 die	 in	 der	 Maskenreihung	 angelegte	Wiederholungsfigur	 zurückgeworfen,	 die	 die	 Unterscheidbarkeit	 solcher	Qualitäten	unmöglich	macht.	Auch	hier	werden	Leben	und	Welt	in	ihrer	medialen	Form	 festgehalten,	doch	verunmöglicht	gerade	diese	die	Vorstellung	eines	hinter	dieser	Form	liegenden,	durch	sie	 implizierten	Absoluten.	Dies	gilt	dort	auch	(und	besonders)	für	die	Zeit	als	Wirkungsweise	des	Lebens,	die	wenn	denn	vorgestellt	als	Kraft	der	Wiederholung,	 anders	als	 im	Modell	der	hysterischen	Überlagerung	von	 Zeitschichten	 weniger	 Gleichzeitigkeit	 denn	 Gleichförmigkeit	 benennt	 und	darin	 als	 eine	 höchst	 unemphatische	 Haltung	 gegenüber	 dem	 Besonderen-Ereignishaften	gelesen	werden	kann.			An	dieser	Formschreibung	der	Wiederholung	soll	 im	Folgenden	besonders	deren	Aspekt	 einer	 unhintergehbaren	 Oberflächlichkeit	 (Maskenhaftigkeit)	 interessant	sein,	 die	 im	 sprachlich	 evozierten	 Bild	 als	 Gegengewicht	 zur	 Aufrufung	verborgener,	hintergründiger	Kräfte	wirkt.	Auch	 in	Deleuzes	Bacon-Studie	 lassen	sich	Beschreibungen	bzw.	Argumente	 für	eine	solche	Oberflächenstruktur	 finden,	sich	 diese	 als	 begrifflich	 gefasste	 Bildmotivik	 herausarbeiten	 oder	 (an	 diesen)	







Verweisstrukturen	 ausmachen,	 die	 den	 Gedanken	 einer	 Wiederholung	 jenseits	vitaler	 Zeitkräfte	 insofern	 stärken,	 als	 sie	 den	 ausgeschalteten	 kunst-	 und	zeitgeschichtlichen	 Kontext	 des	 Bildes	 wiederholend	 in	 die	 Argumentation	integrieren.	 Anders	 gesagt:	 Gerade	 in	 den	 Oberflächenstrukturen	 des	 Bildes	werden	 die	 zitierten	 ‚dienenden	 Schauplätze‘	 desselben	 anders	 als	 bloße	 Träger	der	Kraft	verstehbar.	Sie	geben	Hinweise	auf	eine	vom	Kräfte-Diktum	abweichende	Erzählweise	 des	 Bildes	 und	 aktualisieren	 gemäß	 der	 „Methode	 der	Dramatisierung“868	die	Formgebung	des	Bildes	als	den	Ort,	an	dem	sich	der	Körper	zu	 den	 auf	 ihm	 behaupteten	 Kräften	widerständig	 verhält,	 weil	 er	 sich	 auch	 als	geschichtlicher	 und	 –	 so	 kann	 im	 Fortgang	 besonders	 ausgeführt	 werden	 –	 der	psychoanalytischen	Körperlichkeit	 verwandter	 zu	 erkennen	 gibt.	An	dem	hierfür	beispielhaften	 und	 maßgeblichen	 Begriff	 des	 „Fleisch[es]“ 869 	lässt	 sich	 diese	spezielle	Verbundenheit	verschiedener	Text-	und	Bildebenen	aufzeigen,	sodass	der	Begriff	der	Oberfläche	dann	auch	am	Schreiben	Freuds	weiter	untersucht	werden	kann.		Unabweisbar	ist	in	der	deleuzeschen	Bezugnahme	auf	den	Begriff	des	Fleisches	ein	Spiel	 zwischen	 einem	 dem	 Bild	 Immanenten	 und	 dessen	 Transzendierung870	initiiert.	 Soll	 gerade	 das	 Profane	 des	 Fleisches	 als	 nicht-symbolisierendes,	schlichtes	 ‚Vorkommen‘	 des	 körperlichen	Materials	 die	 Analyse	 des	 Figuralen871	als	Ort	eines	da-seienden	Lebens	stärken,	so	verbindet	Deleuze	diese	begriffliche	Absetzungsbewegung	 in	 einzelnen	 Textpassagen	 wiederum	mit	 deren	 scheinbar	gerade	 hierin	 überwundenen	 anthropologischen	 (bzw.	 religiösen)872	Frage	 nach	dem	Menschen	als	‚Träger‘	des	Figuralen,	zu	dessen	Würdigungsanspruch	die	Rede	von	der	Figur	immer	wieder	in	Relation	gebracht	werden	muss	–	wodurch	sich	die	Bezugnahme	auf	ein	nicht-signifikantes	Da-Sein	an	diesem	Topos	verunmöglicht:						










„Erbarmen	mit	dem	Fleisch!	[…]	Das	Fleisch	ist	kein	totes	Gewebe,	es	hat	alle	Leiden	bewahrt	und	alle	Farben	des	lebendigen	Leibs	angenommen.	Soviel	konvulsivischer	Schmerz	und	Verletzbarkeit,	aber	auch	soviel	bezaubernde	Erfindung.	Farbe,	Akrobatik.	Bacon	sagt	nicht	‚Erbarmen	mit	den	Tieren‘,	sondern	eher:	jeder	[sic!]	Mensch,	der	leidet,	ist	bloßes	Fleisch.	Das	Fleisch	ist	der	gemeinsame	Raum	von	Mensch	und	Tier,	es	ist	jenes	‚Faktum‘,	eben	jener	Zustand,	in	dem	sich	der	Maler	mit	den	Gegenständen	seines	Schreckens	oder	seines	Mitgefühls	identifiziert.“873		Statt	 aber	 auf	 die	 unmögliche	 Unbestimmtheit	 mit	 einer	 Ausdefinition	 des	Fleischlichen	zu	reagieren,	lässt	sich	in	der	zitierten	Textpassage	des	Aufrufs	zum	Erbarmen	 ein	 Schwanken	 zwischen	 verschiedenen	 Statusgebungen	des	 Fleisches	ausmachen.	Die	Begeisterung	für	das	ästhetische	‚Vorkommen‘	des	Fleischlichen	in	„alle[n]	 Farben	 des	 lebendigen	 Leibs“874	und	 der	 identifizierende	 „Schrecken[...]“	angesichts	 menschlicher	 Vergänglichkeit	 stehen	 dicht	 beieinander,	 die	Benennungs-	 und	 Beschreibungspraxis	 steht	 zwischen	 dem	 Nihilismus	 des	nackten,	unmenschlichen	Fleisch-„‚Faktum[s]‘“	und	der	christlichen	Milde	mit	dem	leidenden	 (und	 sühnenden)	Körper.875	Die	Vielheit	 der	Bezugnahmen876	ist	 dabei	an	Bacons	Bilderfundus	durchaus	 insgesamt	 treffend,	 taucht	Fleisch	hier	doch	 in	verschiedenen	 Vorkommensweisen	 vom	 Tierkadaver	 (am	 christlichen	 Kreuz)877	über	 den	 wulstigen,	 sich	 (sexuell)	 darbietenden	 (Frauen)Leib 878 	bis	 hin	 zu	verwischten	 Bildpartien879	auf,	 die	 den	 figuralen	 Körper	mit	 dessen	 Außenraum	verbinden.	 Die	 Reichweiten	 dieser	 Motiviken	 wird	 hier	 von	 Deleuze	 angespielt,	ohne	 sich	 für	 einen	Fleischesbegriff	 und	dessen	philosophische	 Implikationen	 zu	entscheiden.	 Jedoch	 wird	 schon	 allein	 in	 diesen	 Anspielungen	 als	Verdichtungsspunkt	 von	 Ambivalenz	 der	 Körper	 in	 der	 Gewalt	 und	 im	 Schmerz	deutlich,	 in	 Anbetracht	 dessen	 Deleuzes	 Text	 die	 unumwundende	 Rede	 von	 der	Durchgesetztheit	 der	 Kräfte	 am	 Körper	 in	 dieser	 Textpassage	 (auszusprechen)	scheut	 und	 sich	 stattdessen	 verschiedentlicher	 Bezüge	 rückversichert,	 die	 in	Bacons	 Bildern	 entgegen	 der	 Behauptung	 figuraler	 Freigesetztheit	 des	 Körpers	





























Der	Fall	Elisabeth	Am	 präzisesten	 lassen	 sich	 die	 Analogiekriterien	 von	 Fleisch	 und	 Oberfläche	 an	Freuds	 Fallgeschichte	 zu	 „Frl.	 Elisabeth	 v.	 R.“882	entwickeln,	 weil	 diese	 in	 der	Entwicklung	des	Denkens	von	Psychoanalyse	und	Fallgeschichte	bei	Freud	einen	Höhepunkt	 im	 Schreiben	 eines	 solchen	 Körpers	 markiert,	 der	 sein	 psychisches	Leid	 vorrangig	 in	 einer	 somatischen	 Symptomatik	 artikuliert	 und	 dabei	 durch	Freud	 –	 ebenso	 wie	 an	 den	 Bildern	 Bacons	 durch	 Deleuze	 –	 die	 präsentische	Erscheinung	des	Körpers	argumentativ	besonders	hervorgehoben	wird.	 Insofern,	in	dem	der	Elisabeth	 in	den	„Studien	zur	Hysterie“	vorangestellte	Fall	 „Miss	Lucy	R.“883	die	 Untersuchung	 körperlicher	 Eigenheiten	 der	 Hysterika	 bereits	 nahezu	obsolet	geworden	war884	und	sich	die	körperlichen	Eigenheiten	von	„Katharina“885	eher	als	Stereotype	des	Neurotischen	in	dessen	bäuerlich-proletarischer	Variation	gezeigt	 hatten,	 konnte	 Freud	 an	 diesen	 beiden	 Studien	 den	 Vorstoß	 wagen,	 das	Interesse	 am	 Krankheitsbild	 der	 Hysterie	 von	 dessen	 phänomenologischer	Auffälligkeit	 hin	 zu	 einer	 systematisierbaren,	 ‚dahinter‘	 befindlichen	 psychischen	Struktur	zu	verschieben.	Am	Körper	Elisabeths	kommen	die	Studien	aber	auf	die	vielgestaltige,	 unterdifferenzierte	 symptomatische	 Auffälligkeit 886 	der	 Hysterie	zurück,	um	diese	mit	einem	nun	schon	deutlich	fortgeschrittenen	Verständnis	der	analytischen	Psycho-Logik	zu	evaluieren.887	Man	könnte	Elisabeths	Fall	berechtigt	


























unter	 dem	 Schlagwort	 der	 ‚Biografie‘	 subsummieren	 und	 an	 der	 Studie	 Freuds	Explizierung	 der	 Bedingungen	 und	 Probleme	 weiblicher	 (bürgerlicher)	Subjektwerdung	 unter	 maßgeblicher	 Berücksichtigung	 der	 gelingenden	Entwicklung	heterosexueller,	genitaler	Sexualität	herausstellen	–	ihre	Lebens-	und	Leidensgeschichte	ist	hierfür	prädestiniert	und	eindringlich.888	An	dieser	Stelle	ist	jedoch	 die	 Überlagerung	 heterogener	 psychoanalytischer	 Wissensstände	 und	Methoden	 zur	 (Heilung	 der)	 889 	Hysterie	 entscheidend.	 Körperlichkeit	 –	 als	phantasmatischer	 Gegenentwurf	 zum	 Sozial-Normierten	 –	 tritt	 hier	 einerseits	insofern	als	schon	überkommene	auf,	als	sie	in	das	System	eines	aussagekräftigen	Symbolischen	 eingegangen	 ist,	 das	 das	 Faszinosum	 Körper	 der	 Lesbarkeit	unterstellt	hat.	Andererseits	bleibt	gerade	diese	behauptete	Symbolizität	weiterhin	reizvoll-provozierend	und	fordert	ihre	ungerichtete	‚Austestung‘	scheinbar	ein.	So	rückt	erneut890	das	Körperpartial	ins	Zentrum	der	analytischen	Aufmerksamkeit:		 „Wenn	man	aber	bei	Fräulein	v.	R.	die	hyperallergische	Haut	und	Muskulatur	der	Beine	kneipte	oder	drückte,	so	nahm	ihr	Gesicht	einen	eigentümlichen	Ausdruck	an,	eher	den	der	Lust	als	des	Schmerzes,	sie	schrie	auf	–	ich	musste	denken,	etwa	wie	bei	einem	wollüstigen	Kitzel	-,	ihr	Gesicht	rötete	sich,	sie	warf	den	Kopf	zurück,	schloss	die	Augen,	der	Rumpf	bog	sich	rückwärts,	das	alles	war	nicht	sehr	grob,	aber	doch	deutlich	ausgeprägt	und	ließ	sich	nur	mit	der	Auffassung	vereinigen,	das	Leiden	sei	eine	Hysterie	und	die	Reizung	habe	eine	hysterische	Zone	betroffen.“891	




























Die	 ‚hysterische	Zone‘	 taucht	hier	begriffsprägend	 für	 ein	Körperteil	 auf,	 an	dem	sich	die	Mitteilsamkeit	des	Körpers	ebenso	zu	verdichten	scheint,	wie	von	ihr	auch	der	sprachlich	formierte	Bildaufbau	ausgeht.	Die	Körperdarstellung	Freuds	nimmt	von	 ihr	 –	 der	 Haut	 der	 Beine	 –	 ihren	 Ausgangspunkt,	 um	 von	 hier	 aus	 eine	Wirkungsweise	 am	Körper	 zu	beschreiben,	 die	diesen	 gleichsam	abschreitet	 und	Körperteil	 für	Körperteil	entwirft,	bis	eine	Ganzheitlichkeit	errichtet	 ist.	Die	über	die	 Hysterie	 erklärte	 (Hoch)Spannung,	 unter	 der	 dieser	 Körper	 steht,	korrespondiert	 mit	 einem	 dramaturgischen	 Spannungsbogen,	 durch	 den	 der	Körper	stückweise	aufgezählt	und	schließlich	zum	(erotisch	aufgeladenen)	Bild	als	Bedingtheit	von	Partial	und	Ganzem	wird.		Insofern	die	„hysterische	Zone“	in	dieser	herausgestellten	Funktionalität	aber	auch	immer	 Anteil	 des	 Bildes	 bleibt,	 sich	 also	 in	 dessen	 Ordnung	 trotz	 ihrer	Notwendigkeit	 auch	 als	 „Fremdkörper“ 892 	zeigt,	 hat	 sie	 eine	 strukturelle	Gemeinsamkeit	 mit	 dem,	 was	 Deleuze	 an	 Bacon	 als	 Fleisch	 benennt.	 Dass	 die	Überschneidung	 auch	 eine	motivische	 zwischen	 dem	 „Gewebe“893	und	 der	 „Haut	und	 Muskulatur“	 ist,	 liegt	 nahe. 894 	Doch	 interessanter	 ist	 ein	 struktureller	

































Vergleich	 hinsichtlich	 der	 ver-	 und	 ‚entschichtenden‘	 Schreibweisen	 des	Körperlichen.	Der	partiale	Status	der	hysterogenen	Zone	wird	auch	im	Prozess	der	Analyse	nicht	aufgehoben;	statt	die	Vielheit	der	Symptome	in	einem	ursächlichen	Zusammenhang	 zu	 verdichten,	 erhalten	 die	 Körperpartien	 vielmehr	 paritätische	Aufmerksamkeit.	Es	sind	die	einzelnen	„Glied[er]	in	der	Kette“	(der	Hysterie),	die	Freud	Stück	für	Stück	untersucht:		 „Ich	ließ	mir	zunächst	erzählen,	was	der	Kranken	bekannt	war,	achtete	sorgfältig	darauf,	wo	ein	Zusammenhang	rätselhaft	blieb,	wo	ein	Glied	in	der	Kette	der	Verursachungen	zu	fehlen	schien,	und	drang	dann	später	in	tiefere	Schichten	der	Erinnerung	ein,	indem	ich	an	jenen	Stellen	die	hypnotische	Erforschung	oder	eine	ihr	ähnliche	Technik	wirken	ließ.“895		Interessant	 an	 diesem	 Prozess	 ist	 im	 hier	 untersuchten	 Zusammenhang	 eine	doppelte	 bzw.	 widersprüchliche	 Beschreibung	 des	 eigenen	 Vorgehens	 durch	Freud,	die	mit	zwei	differenten	Umschreibungen	des	Körpers	korrespondiert.	Zum	einen	wird	 Elisabeths	Körper	 als	 Tiefendimension	 vorgestellt,	 als	 Verschichtung,	die	 es	 abzutragen	 und	 so	 hinter	 der	 ‚Maske‘	 der	 Symptome	 zu	 einem	 Kern	 von	Person	und	Krankheit	vorzudringen	gilt.		„So	gelangte	ich	bei	dieser	ersten	vollständigen	Analyse	einer	Hysterie,	die	ich	unternahm,	zu	einem	Verfahren	der	schichtweisen	Ausräumung	des	pathogenen	psychischen	Materials,	welches	wir	gerne	mit	der	Ausgrabung	einer	verschütteten	Stadt	zu	vergleichen	pflegen.“896		Zum	 anderen	 existiert	 parallel	 dazu	 die	 Vorstellung	 vom	 Körper	 als	 Vernetzung	hysterogener	 Zonen,	 die	 als	 Fläche	 bestehen,	 die	 von	 der	 Analyse	 horizontal	‚abgegangen‘	 wird.	 Das	 Bild	 hierzu	 stellt	 der	 „Kompass“,	 der	 Freud	 über	 den	hysterisierten	 Körper	 führt	 und	 an	 dessen	 Oberflächenstruktur	 orientiert	 bleibt,	also	 nicht	 in	 die	 Ortslosigkeit	 psychischer	 Bewegung	 (die	 Tiefe)	 vordringt.	 Der	ständigen	 Multiplizierung	 von	 möglichem	 biografisch-traumatischem	Erinnerungsmaterial	 folgend,	 schlägt	 er	 in	 alle	 Richtungen	 aus	 und	 führt	ungerichtet	 von	 einem	 Symptom	 zum	 nächsten,	 sodass	 deren	 aussagekräftiger	Status	nur	schwerlich	als	gesichert	behauptet	werden	kann.		








„Allmählich	lernte	ich	diesen	geweckten	Schmerz	als	Kompass	zu	gebrauchen;	wenn	sie	verstummte,	aber	noch	Schmerzen	zugab,	so	wusste	ich,	dass	sie	nicht	alles	gesagt	hatte	[…].“897		Freud	 kommt	 im	 Antagonismus	 von	 Oberfläche	 und	 Tiefe	 im	 Fall	 Elisabeths	 zu	keiner	eindeutigen	Haltung.	Er	versteht	zwar	(in	der	Retrospektive)	sein	Verfahren	eher	 als	 das	 der	 Tiefenschürfung,	 ist	 aber	 doch	 über	 den	 Großteil	 des	 von	 ihm	(nieder)geschriebenen	 Analyseverlaufs 898 	mit	 dem	 Absuchen	 der	 ‚obersten	Schicht‘,	den	offen	 liegenden	Ruinen,	dem	zuckenden	Muskel,	der	gereizten	Haut	oder	 dem	 geröteten	 Gesicht899	der	 Hysterika	 beschäftigt.	 Insofern	 lässt	 sich	 das	Flächige	 als	 Modus	 seines	 Schreibens	 durchaus	 starkmachen.	 Weil	 es	 hier	 als	Umschreibung	 des	 Körpers	 nicht	 vornehmlich	 dessen	 Bild-Gewordenheit	 meint,	sondern	 ein	 streitbares	 Verständnis	 dessen	 andeutet,	 was	 von	 der	 Sphäre	 der	Körperlichkeit	 in	 der	 hier	 untersuchten	 Psychoanalyse	 zu	 wollen	 sein	 könnte,	liefert	 es	 auch	 einen	 aufschlussreichen	 Kommentar	 auf	 Deleuzes	 Interesse	 am	Körper	 als	 Flächenstück	 jenseits	 dessen	 Beobachtung	 an	 Bacons	 Malerei.	Flächigkeit	 bezeichnet	 bei	 Freud	 eine	 Empfindsamkeit	 des	 Körpers,	 die	sensomotorisch	 oder	 ‚rein‘	 affektiv,	 das	 heißt,	 nicht	 weitreichend	 und	bedeutungsvoll	 zustande	 kommt,	 sondern	 als	 ‚bloße‘	 Bemerkbarmachung	 der	Verletzlichkeit	 des	 Körpers.	 Auch	 Freud	 lässt	 auf	 die	 Körperflächen	 oder	 den	Flächenkörper	 Kräfte	 einwirken,	 die	 sich	 nicht	 eindeutig	 als	 gewaltvolle	Zurichtungen	 qualifizieren	 lassen,	 aber	 ebenso	 wenig	 wie	 im	 Falle	Bacons/Deleuzes	 den	 Eindruck	 der	 behaupteten	 Unberührtheit	 erzeugen.	 Der	Flächenkörper	ist	der	in	der	Einwirkung	und	Bearbeitung:		 „Eine	ziemlich	große,	schlecht	abgegrenzte	Stelle	an	der	Vorderfläche	des	rechten	Oberschenkels	wurde	als	Herd	der	Schmerzen	angegeben,	von	dem	dieselben	am	Häufigsten	ausgingen	und	wo	sie	ihre	größte	Intensität	erreichten.	Dort	war	auch	Haut	und	Muskulatur	besonders	empfindlich	gegen	Drücken	und	Kneipen,	Nadelstiche	wurden	eher	etwas	gleichgültig	hingenommen.	[…]	Die	Muskeln	waren	vielleicht	noch	schmerzhafter	als	die	Haut,	unverkennbar	waren	beiden	Arten	von	











Schmerzhaftigkeit	an	den	Oberschenkeln	am	stärksten	ausgebildet.	Die	motorische	Kraft	der	Beine	war	nicht	gering	zu	nennen	[…].“900		 Die	Textpassage	zeigt	Flächigkeit	gleichsam	auch	als	eine	Form	der	Immunität,	die	sich	 nicht	 in	 erster	 Linie	 gegen	 die	 äußere	 Einwirkung	 zur	Wehr	 setzt,	 sondern	sich	 vor	 allem	 als	 Form	 in	 den	 Vordergrund	 spielt,	 die	 sich	 weder	 durch	 ihre	mechanische,	 physische	 Bearbeitung	 noch	 durch	 ihre	 signifikante	 sprachliche	Aufladung	 grundlegend	 modifizieren	 oder	 auflösen	 lässt.	 Ohne	 hier	 in	Formalismus	 zu	 verfallen	oder	 (im	Gegenteil)	 emphatisch	die	Widerstandsmacht	eines	 unzerstörbaren	 Lebens	 zu	 bezeugen,	 fasst	 Freud	 anhand	 der	 Körperfläche	eine	 Widerständigkeit	 des	 Körperlichen.	 Wogegen	 (außer	 die	 „Nadelstiche“	 als	diagnostisches	Verfahren)	richten	sich	diese?		Eine	weitreichende	Antwort	ist	naheliegend:	Die	Fläche	stellt	sich	der	(Vorstellung	von	 der)	 Tiefendimension	 des	 Körpers	 in	 den	 Weg	 und	 damit	 auch	 deren	metaphorischen901	Bedeutung	der	Tiefgründigkeit.	Sie	liefert	Immunität	vor	allem	gegen	 ein	 Subjektkonzept,	 das	 sich	 in	 der	 ergründenswerten,	 komplexen	psychischen	Formation	des	Menschen	hier	entsprechend	implizieren	würde902	und	gegen	 die	 psychoanalytische	 Vorstellung	 vom	 Unbewussten	 als	 Paradigma	 einer	Nicht-Oberflächlichkeit	im	sowohl	topischen903	als	auch	wertenden	Sinne,	als	Tiefe	und	 Verborgenes,	 das	 es	 zur	 Erweiterung	 von	 Wissen	 und	 Selbstreflexivität	hervorzuholen	gilt,	 trotz	oder	gerade	weil	 seine	 (ortslose)904	Tieflage	dies	 immer	auch	 verunmöglicht. 905 	Bestätigt	 also	 Freud	 (einfach)	 die	 deleuzesche	






















Argumentation,	 wenn	 er	 in	 solchen	 Textpassen	 das	 Leben	 in	 der	Oberflächendimension	 situiert	 und	 die	 hysterogene	 Zone	 als	 die	 keiner	psychischen	 Kausalität	markiert?	 Lassen	 sich	 die	 beiden	 Textbilder,	 die	 Deleuze	und	 Freud	 vom	 hysterischen	 Körper	 entwerfen,	 nun	 deckungsgleich	übereinanderlegen,	 wenn	 man	 sich	 an	 den	 Markierungslinien	 des	 Fleischstücks	und	der	-fläche	orientiert?	Tatsächlich	produziert	dieses	sich	so	stark	anbietende	Vergleichsmoment	beider	Texte	nicht	nur	die	Gemeinsamkeiten	einer	bestimmten	Beschreibungsweise	des	Körpers	im	Kontext	der	Hysterie,	sondern	problematisiert	innerhalb	 und	 zwischen	 den	 Texten	 auch	 deren	 jeweilige	 grundlegende	Stoßrichtung	 in	 produktiver	 Weise.	 Ist	 die	 gegenüber	 der	 symbolischen	Sinnaufladung	 des	 Körperlichen	 konträre	 Darstellung	 des	 Oberflächlichen	 zwar	auch	ohne	die	Korrespondenz	mit	Deleuzes	Fleisch-Begriff	erkennbar,	so	zeigt	sich	doch	besonders	 in	Anbetracht	des	Letzteren	die	enge	Verbindung	zwischen	einer	bereits	 für	 Freud	 konstatierten	 Textpraxis	 und	 dem	 Fortgang	 des	 Diskurses	 der	Hysterie	 als	 Bildtechnik	 des	 Körpers	 mit	 entsprechenden	 ko-konstitutiven	Schriftformen.	 Man	 könnte	 also	 schließen,	 dass	 Deleuzes	 Rede	 von	 Fleisch	 und	Diagramm	 an	 den	Diskurs	 der	Hysterie	 in	 der	 Fallstudie	 anschließt,	 sich	 hierbei	konkret	 an	 deren	 der	 analytischen	 Theoriebildung	 widergehenden	 Textlichkeit	orientiert	 und	 genau	 diese	 wiederum	 begrifflich	 ausstattet	 und	 kommentiert.	Dieser	 Aspekt	wird	 im	 folgenden	 Kapitel	wieder	 aufgegriffen	 und	 das	 Schreiben	der	Hysterie	in	deren	historischer	Verortung	genauer	untersucht	werden.	Was	 Freud	 dem	 deleuzeschen	 Text	 im	 Gegenzug	 in	 der	 Wendung	 des	Oberflächenkörpers	 gegen	 die	 Tiefendimension	 des	 Unbewussten	 abverlangt,	 ist	überraschend,	weil	hierin	der	theoretische	Kontext	der	Begegnung	beider	Autoren	spezifisch	 verschoben	 wird.	 Wie	 bereits	 ausgeführt:	 Deleuzes	 Modell	 des	Flächenkörpers	 ist	 in	Verbindung	mit	dem	Modell	 von	Kräften,	 die	 sich	 aus	dem	nicht-sichtbaren	 Hintergrund	 in	 die	 Bildebene	 schieben	 (bzw.	 in	 dieser	erscheinen),906	ein	 Aspekt	 der	 Verschichtung	 inne,	 der	 den	 unbedeuteten	 und	selbst	nicht	bedeutenden	Kraftbegriff	wiederum	als	 ‚letzten	Grund‘	des	Lebens	zu	fassen	 geneigt	 ist.	 Dabei	 hängt	 der	 Verschichtungsgedanke	 gerade	 mit	 der	









Behauptung	von	Präsenz	anhand	der	(Bild)Kräfte	zusammen,	mit	der	Vorstellung	von	deren	Unmittelbarkeit	und	bloßen,	 ‚nackten‘	Existenz.	Diese	Vorstellung	geht	kaum	 mit	 dem	 vom	 freudschen	 Oberflächenkörper	 zusammen.	 Vielmehr	korrespondierte	 das	 Präsenzkonzept	 mit	 einem	 solchen,	 wie	 es	 sich	 mit	 der	Vorstellung	 vom	 freudschen	 Unbewussten	 verbindet,	 wenn	 man	 in	 dessen	Skizzierung	und	Kritik	Jacques	Derridas	folgen	will.		In	 Derridas	 Analyse	 der	 Topik	 der	 Psyche 907 	(nach	 Freuds	 späterem	 oder	‚komplettierten‘	 Modell)908	gibt	 es	 den	 gewichtigen	 Hinweis	 auf	 das	 durch	 die	duale	 Übersetzbarkeit	 zwischen	 den	 differenten	 Systemen	 ‚Unbewusst‘	 und	‚Bewusst‘	 implizierte	 präsentische	 Hineinwirkung	 des	 Unbewussten	 in	 eine	 ihm	entgegengestellte	wahrnehmbare	Welt.909	Derrida	verweist	hier	 –	und	das	macht	sein	Argument	 in	oder	trotz	seiner	theoretischen	Unterschiedenheit	von	den	hier	diskutierten	Autoren	interessant	–	auf	die	freudsche	Tendenz,	ge-	und	erlebte	Welt	(Leben)	 als	 im	 Niederschlag	 des	 Unbewussten	 determiniert	 und	 darin	 als	sekundäre	zu	verstehen,910	die	von	einem	unerreichbar-unfassbaren	Abwesenden	bestimmt	 ist,	 das	 gerade	 als	 solches	 präsentisch	 ‚im	 Leben	 zu	 stehen‘	 und	 es	 zu	bestimmen	 scheint.	 Das	 Erleben	 von	 Welt	 ist	 in	 einer	 solchen	 durch	 Derrida	analysierten	Haltung	nicht	nur	um	sein	kontingentes911	Moment	gebracht,	sondern	auch	 um	 die	 Anerkennung	 seiner	 medialen	 Verfasstheit.	 Wo	 das	 Prä-	 und	Absentische	zwar	als	einander	jeweilige	Determinanten,	darin	aber	als	notwendig	unterschiedene	 Wirklichkeits-	 und	 Sinnordnungen	 vorgestellt	 werden,	 wird	Sinnkonstitution	 um	 das	 zirkulative	 Moment	 der	 (derridaschen)	 Textlichkeit	gebracht,	das	beide	als	Teil	und	Produziertheit	innerhalb	eines	medialen	Vorgangs	ausweist.		



















Nicht	nur	grundlegend	als	Konstatierung	der	Textlichkeit	von	Kultur	im	Sinne	der	Dekonstruktion	 verstanden,	 ergeben	 sich	 zu	 diesen	 derridaschen	 Analysen	 an	Freud	 Bezüge	 zu	 verschiedenen	 Texten	 Deleuzes	 bzw.	 zu	 den	 hier	vorgenommenen	Lektüreweisen	derselben.	In	der	Präsenzkritik	Derridas	wird	die	Notwendigkeit	einer	Praxis	des	Denkens	und	Schreibens	deutlich,	die	weder	über	einen	 starken	 Begriff	 von	 unmittelbarer	 Wirkungsmacht	 noch	 über	 die	komplementäre	 Logik	 des	 Unbewussten	 abgesichert	 ist.	 Ist	 hierin	 grundsätzlich	eine	 Kritik	 an	 einer	 solchen	 Denkweise	 formuliert,	 wie	 sie	 sich	 an	 Deleuzes	Setzung	des	Kräftemodells	verspricht,	so	ist	Derridas	Argument	über	die	implizite	gemeinsame	 Strukturlogik	 von	 Freuds	 Fallgeschichte	 und	Deleuzes	Bacon-Studie	auch	 tatsächlich	an	Letztere	adressierbar,	 insofern	hier	ein	geteiltes	Problemfeld	bearbeitet	wird.	Gleichsam	liegt	gerade	in	der	Spezifik	der	Gemeinsamkeit,	 in	der	Bezugnahme	 auf	 Fleisch,	 Körperpartial	 und	 Oberflächen(haut)struktur	 des	Körpers,	auch	der	Ausweg	aus	der	Absolutheit	der	Kräftebehauptung.	Kann	Freud	an	 der	 „hysterischen	 Zone“	 und	 deren	 Schreibweise	 die	 Oberflächlichkeit	 des	Körpers	 beibehalten,	 also	 gegen	 seine	 eigene	 Theorie	 vom	 Unbewussten	verteidigen,	so	ergibt	dies	wiederum	angesichts	der	Unentschiedenheit	und	offen	ausgetragenen	ambivalenten	Schreibhaltung	Deleuzes	am	Topos	des	Fleisches	die	Möglichkeit	 (in	 der	 und	 für	 die	 gemeinsame	 Lektüre	 beider	 Texte),	 diese	hinsichtlich	 derselben	 Aspekte	 starkzumachen:912	Das	 Oberflächliche	 kann,	 von	Freud	argumentativ	entnommen,	bei	Deleuze	ernst	genommen	werden.913		Was	 kann	 es	 anhand	 des	 deleuzeschen	 Textes	 genau	 bedeuten,	 dass	 dieser	 in	seinen	 Ausführungen	 zum	 Fleisch	 parallele	 Elemente	wie	 die	 ‚Abschreitung‘	 des	Körpers	an	dessen	Partialen914	oder	die	Immunisierung	des	Körperlichen	Materials	










































IV.II.IV.	Introjektionen:	Probeweise	Einfühlung	In	Deleuzes	Bacon-Studie	gibt	es	eine	doppelte	Bezugnahme	auf	die	Tableaus	des	19.	 Jahrhunderts.	 Die	 erste	 Bezugnahme	 ist	 eine	 motivische,	 oder	 –	 um	 es	 in	Deleuzes	Terminologie	auszudrücken	–	die	einer	„Analogie“,	die	zwischen	Bacons	figuralen	Körpern,	dem	oK	und	den	Abbildungen,	dem	„,Schaubild‘	der	Hysterie	[…]	im	19.	 Jahrhundert	 in	der	Psychiatrie	und	anderswo“917	besteht.	Deleuze	arbeitet	hier	 mit	 einer	 Aufnahme	 und	 Umwendung	 der	 Begrifflichkeiten,	 die	 der	 nun	explizierte	 historisch-mediale	 Kontext	 anbietet	 und	 versucht	 sich	 an	 der	gleichsamen	 Affirmation	 und	 Deformation	 der	 medizinhistorischen	Begrifflichkeiten.	 Dies	 geschieht	 aus	 der	 nunmehr	 evidenten	 hysterischen	Situation	 der	 Gegenwart	 heraus,	 die	 durch	 die	 Anerkennung	 des	 figuralen	Kräftekörpers	gegeben	sein	soll.			 „Wenn	man	sich	auf	das	‚Schaubild‘	der	Hysterie	bezieht,	wie	es	sich	im	19.	Jahrhundert	in	der	Psychiatrie	und	anderswo	ausbildet,	so	findet	man	eine	gewisse	Anzahl	von	Merkmalen,	die	Bacons	Bilder	unablässig	mit	Leben	erfüllen.	Und	zunächst	die	berühmten	Kontrakturen	und	Paralysen,	die	Hyperästhesien	und	Anästhesien,	die	assoziiert	sind	oder	einander	abwechseln,	bald	unveränderlich,	bald	wandernd	sind,	je	nach	Vorbeiziehen	der	Nervenbewegung,	je	nach	den	Zonen,	die	sie	besetzt	oder	von	denen	sie	sich	zurückzieht.	Sodann	die	Phänomene	von	Präzipitation	und	Vorwegnahme	und	dem	gegenüber	die	Phänomene	von	Verspätung	(Hysteris),	von	Nachträglichkeit,	je	nach	den	Oszillationen	der	vorauslaufenden	oder	verspäteten	Welle.	Dann	der	transitorische	Charakter	der	Organbestimmung,	je	nach	den	einwirkenden	Kräften.	Dann	noch	die	unmittelbare	Wirkung	dieser	Kräfte	auf	das	Nervensystem.	Als	ob	der	Hysteriker	ein	Schlafwandler	im	Wachzustand,	ein	‚Wachwandler‘	wäre.“918		Im	Zuge	dieses	Vorgangs	macht	Deleuze	ein	Analogiekriterium	stark,	das	sich	der	offenkundigen	 Sichtbarkeit	 entzieht.	Wiederum	gibt	 es	 den	Gestus	 der	Wendung	des	 an	 der	 Hysterie	 Beschriebene	 ins	 Präsentische,	 doch	 in	 der	 Vermengung	zweier	 Bildbeschreibungen	 bleibt	 oft	 unklar,	 ob	 das	 „Vorbeiziehen	 der	Nervenbewegungen“	 oder	 „die	 unmittelbare	 Wirkung	 dieser	 Kräfte	 auf	 das	Nervensystem“	 nun	 im	 Bild	 Bacons	 oder	 in	 einem	 (nicht	 näher	 benannten)	fotografischen	oder	zeichnerischen	Schaubild	zu	vermerken	wäre.	So	vermittelt	die	Textpassage	 auch	 eine	 Fremdheit	 gegenüber	 dem,	was	 Deleuze	 beschreibt,	 bzw.	verweist	weniger	auf	ein	mögliches	Bild	als	 auf	 eben	vielmehr	diesen	Schreibakt	






und	seine	Setzungen.	Die	typische	hysterische	Frau	des	Schaubilds	wird	nicht	nur	deswegen	 zu	 dem	 „Hysteriker“,	 weil	 Deleuze	 das	 sexistische	 Schema	 im	historischen	 Phänomen	 (an)erkennt, 919 	sondern	 weil	 sein	 Hysteriker	 davon	entfernt,	losgesagt,	sogar	abstrahiert	ist:	Deleuze	beschreibt	einen	prototypischen	Hysteriker,	 der	 seine	 eigene	 Abbildung	 übersteigt	 –	 schafft	 in	 Anlehnung	 an	Charcot	 verstanden	 nahezu	 eine	 weitere	 perfekte	 Augustine920.	 So	 verstanden	orientiert	 sich	 die	 Textpassage	 nicht	 einfach	 an	 einer	 historischen	 Hysterie,	sondern	 bezieht	 sich	 auf	 deren	 mediale	 Erscheinung	 –	 und	 zwar	 in	 der	deutlichsten	Form:	dem	Schaubild	 als	Entwicklung	der	Formel	 vom	hysterischen	Anfall,	als	Wahrheitsbehauptung	des	Tableaus.921	Dennoch	 unternimmt	 Deleuze	 auch	 bei	Weitem	 keine	 komplette	 Lossagung	 von	dem	 historisch-medialen	 Zusammenhang	 der	 Hysterie.	 Etwas	 muss	 ihn	 an	 dem	zitierten	 Schaubild(typus)	 weiter	 beschäftigen,	 dass	 dessen	 Beschreibung,	nunmehr	 ins	 Medium	 der	 Malerei	 versetzt,	 ihm	 in	 seinen	 Analogien	 so	bemerkenswert	 und	 hilfreich	 erscheint.	 Im	 Fortgang	 der	 zitierten	 Textpassage	nimmt	die	Fremdheit	gegenüber	dem	beschriebenen	Hysteriker	eher	zu,	je	stärker	Nähe	und	Kenntnis	desselben	behauptet	werden	und	je	intensiver	der	Hysteriker	für	das	bzw.	als	Figurale(r)	eingenommen	wird.		 „Schließlich	ein	ganz	spezielles	Gefühl	vom	Inneren	des	Körpers,	weil	eben	der	Körper	unterhalb	des	Organismus	gefühlt	wird,	weil	transitorische	Organe	eben	unterhalb	der	Organisation	der	feststehenden	Organe	gefühlt	werden.	Und	mehr	noch,	diese	organlosen	Körper	und	diese	transitorischen	Organe	werden	selbst	gesehen	werden,	und	zwar	in	Phänomenen	innerer	oder	äußerer	‚Autoskopie‘.“		Herausstellen	 am	 Fortgang	 dieser	 Textpassage	 lässt	 sich	 das	 sprachliche	 Motiv	(oder	eine	angedeutete	Praxis)	der	Einfühlung	in	ein	Erleben	des	Hysterikers,	wie	Deleuze	es	ihm	unterstellt.	Mit	der	Behauptung	dieses	„ganz	spezielle[n]	Gefühl[s]“	ist	 die	 Distanznahme	 oder	 Abstraktion	 (scheinbar)	 hinüber.	 Hier	 wird	 der	organlose	 Körper	 nicht	 nur	 in	 seiner	 gemalten	 Variante	 erblickt	 (und	 darin	 am	Fallbeispiel	verifiziert),	sondern	er	wird	erfahren	an	einem	Körper,	der	zwar	nicht	










explizit	als	der	eigene	des	Betrachters	und	Autors	benannt	wird,	aber	aus	dessen	scheinbarem	 affektiv-subjektivem	 Erleben	 die	 Gefühlsbeschreibung	 herrührt.	Deleuze	skizziert	hier	eine	Blickweise922,	die	nach	 innen	gerichtet	das	Besondere	im	 Zwischenraum	 von	 Subjekt	 und	 Objekt	 erfasst.	 Er	 scheint	 seinem	 Hysteriker	jetzt	 ganz	 nah	 und	 hat	 folglich	 dessen	 besonderes	 Wahrnehmungspotenzial	sprachlich	 im	 Griff.	 Doch	 je	 fester	 dieser	 Zugriff,	 desto	 gewaltsamer	 die	argumentative	Zurichtung.	Gerade	aus	theaterwissenschaftlicher	Sicht	bzw.	in	der	Geschichte	der	Theatertheorie	ist	herausgestellt	worden,	wie	schnell	Einfühlung	in	Einverleibung	zu	kippen	droht	und	–	um	im	Diskurs	der	Hysterie	zu	bleiben	–	als	Besetzung	des	Anderen	diesen	nach	dem	eigenen	Begehren	im	Bild	festschreibt.923	Als	Umgang	mit	der	Seherfahrung	am	Tableau	des	19.	Jahrhunderts	verstanden,	ist	Deleuzes	 beschreibend-einfühlende	 Variante	 seines	 Hysterikers	 die	 Zuspitzung	eines	 vermeintlichen	 Wissensstandes,	 der	 sich	 an	 dem	 Oberflächenphänomen	Hysterie	provoziert	und	dessen	nicht-aussagekräftigem	Schweigen	und	Kontingenz	




































mit	 einer	 Fülle	 von	 Deutungsangeboten	 –	 und	 seien	 sie	 auch	 in	 diesem	 Fall	vornehmlich	ästhetischer	Verfasstheit	–	begegnet.		Doch	 Deleuze	 baut	 die	 mediale	 Konstellation	 noch	 etwas	 komplizierter.	 Die	Einfühlung	wird	ausgebremst	von	der	 zuvor	 selbst	 eingenommenen	Position	des	Entfremdet-Seins,	 weil	 es	 Deleuze	 selbst	 in	 diesem	 Moment	 scheinbar	 größter	Deckungsgleichheit	 mit	 seinem	 Gegenstand	 nicht	 ‚gelingt‘	 bzw.	 sich	 seine	Schilderung	 verwehrt,	 diesen	 ‚überzeugend‘	 zu	 schreiben.924	Die	 erstrebte	 Un-Systematik	 des	 hysterischen	 bzw.	 organlosen	 Körpers	 schlägt	 um	 in	 die	körperloser	Organe,	 eine	unentschiedene,	 unwahrscheinliche	 lose	 Sammlung	des	Körperlichen,	dessen	„ganz	spezielles	Gefühl“	sich	zwar	für	die	Zukunft	verspricht,	in	Deleuzes	Text	aber	nicht	zur	Präsenz	 findet,	weil	es	hier	bei	den	Körperzonen	und	Fleischstücken	925	–	bei	den	Oberflächenfragmenten	–	bleibt.		So	lässt	sich	diese	als	scheiternd	oder	ausbleibend	heraufbeschworene	Einfühlung	mit	einem	anderen	Verfahren	des	Theatralen	als	Erprobung926,	eine	versuchsweise	Annäherung	 an	 einen	 möglichen	 hysterischen	 Körper	 verstehen.	 Mit	 dieser	Begrifflichkeit	ist	gewonnen,	der	Aktualisierung	des	Textes	einen	eigenen	Wert	als	Praxis	 zu	 geben,	 die	 gegenüber	 ‚ihrem‘	 philosophischen	 Körperkonzept	 nicht	unzutreffend	 agiert,	 sondern	 dessen	 Fallstricke	 und	 verborgene	 sprachlich-gedankliche	 Gewaltakte	 durchspielt	 und	 darin	 ausstellt.	 So	 verstanden	 bezeugt	Deleuzes	Text	hier	einen	Körper,	gerade	weil	sich	dieser	in	der	Geschichte	seines	Diskurses	 als	 (notwendig)	 nicht-sagbarer	 und	 insofern	 bezüglich	 einer	angemessenen	Reaktion	 auf	 ihn	 als	 ein	 solcher	 erwiesen	hat,	 dessen	Darstellung	eben	 dieser	 theatraler	 Verfahren	 bedarf,	 die	 ihm	 vormals	 ‚selbst‘	 unterstellt	wurden.	 Deleuze	 lässt	 einen	 Körper	 zu	 Wort	 kommen,	 dessen	 schweigen	 so	frappierend	 ist	 wie	 seine	 angebliche	 Geschwätzigkeit	 und	 nutzt	 sowie	 schreibt	





























IV.II.V.	Gewaltsame	Details:	Bacons	Irland	Am	 Diskurs	 der	 Hysterie	 nach	 Huberman	 wurde	 erläutert,	 warum	 dieser	 ein	„Schreiben	 der	 Geschichte“928	vornehmlich	 als	 das	 medialer	 Formen	 erfordert,	gerade	 wenn	 dem	 unzugänglichen	 historischen	 Körper	 in	 der	 Gewalt	 Rechnung	getragen	 werden	 soll.929	So	 verstanden	 liefert	 das	 oben	 beschriebene	 Verfahren	bereits	 eine	 legitime,	 im	 Sinne	 der	 deleuzeschen	 Dramatisierung	 „potentielle“930	Variante	einer	Geschichte	der	Hysterie,	die	sich	in	Zitationen	vorliegenden,	medial-historischen	Materials	an	diese	annähert,	ohne	sich	Letzterem	zu	verpflichten	und	dessen	 angebliche	 Implikationen	 wissenschaftlich	 (oder	 auch,	 wenn	 man	 die	Unterscheidung	starkmachen	will,	philosophisch)	auszuschöpfen.931	Im	Folgenden	soll	gezeigt	werden,	wie	dieses	ansatzweise	Schreiben	von	Geschichte	in	Deleuzes	Bacon-Studie	 auf	 weitere	 (im	 weiteren	 Sinne)	 historisch	 zu	 nennende	 Kontexte	referiert	 und	 dabei	 die	 Umwege	 sichtbar	 macht,	 die	 der	 Text	 nimmt,	 wenn	 er	seinem	 groß	 angelegten	 philosophischen	 Impetus	 entgeht.	 Die	 Historizität	schleicht	sich	hier	in	die	Sprachspiele	ein,	provoziert	polemische	Wendungen,	die	der	 Abgrenzung	 der	 Denkfigur	 von	 deren	 historisch-philosophischer	 Herkunft	dienen	 sollen,	 dabei	 aber	 in	 einem	 ambivalenten	 Verhältnis	 zu	 diesem	 bleiben.	Hier	werden	 selbst	Textpassagen	der	Rede	von	den	Kräften	deren	vitalistischem	Kontext	entrissen	und	deren	Verweis	auf	ein	(dem	gegenüber)	gefährdetes	Leben	starkgemacht.			Derart	 gelesen	 gleicht	 das	 Schreiben	 der	 Kräfte	 den	 textlichen	 Verfahren,	 die	Deleuze	 und	 Guattari	 bereits	 in	 den	 Inszenierungen	 des	 organlosen	 Körpers	 in	„Tausend	Plateaus“932	gezeigt	haben:	Die	Behauptung	der	Fülle	und	des	Vermögens	droht	 gerade	 in	 ihrer	durch	Massivität	 geprägten	Vortragsweise	 als	Kippfigur	 zu	erscheinen	 und	 lenkt	 die	 Aufmerksamkeit	 auf	 Aspekte	 bzw.	 sogar	 konkrete	(geschichtliche)	 Konfigurationen	 körperlichen	 Unvermögens,	 unleugbarer	 und	notwendiger	Schwäche	angesichts	gewaltvoller	Zurichtungen.	Zu	erfassen	ist	diese	Kippbewegung	 der	 Kräfte-Rede	 im	 Text,	 wenn	 ihr	 Vermögen	 verstärkt	 als	Antagonismus	zum	Bildkörper,	als	nicht	als	von	diesen	ausgehend	konzipiert	wird,	










sondern	 vielmehr	 im	 Sinne	 der	 (formalen)	 Bildordnung	 auf	 diesem	platziert,	 als	Wirkungsweise	 an	 diesen	 gezeigt	 wird.	 Eine	 nicht-affirmative	 Lesehaltung	 ist	hierin	 insofern	 besser	 ermöglicht	 bzw.	 eventuell	 auch	 provoziert	 und	 als	notwendige	 erkennbar,	 als	 die	 Qualität	 der	 Kräftewirkung	 am	 Körper	 als	(theatralen)	 Schauplatz	 derselben	 präziser	 zu	 erkennen	 ist:	 Hier	 geht	 es	 nicht	vornehmlich	 um	 die	 Anerkennung	wirksamer	 Kräfte	 als	 Prinzip	 aller	 weltlichen	Lebendigkeit	an	sich	 –	 eine	 Vorstellung,	 die	 zwar	weitreichende	 ästhetische	 und	philosophische	 Konsequenzen	 hat,	 sich	 aber	 in	 ihren	 (selbst)abstrahierenden	Tendenzen	 einer	 Messbarkeit	 und	 (ethischen)	 Relevanz	 immer	 zu	 entziehen	scheint	 –	 sondern	 um	 die	 Qualifizierung	 der	 im	 Bild	 am	 Körper	 sichtbaren	Gewaltsamkeit	als	(in)kommensurabel.			 „Worin	aber	ist	die	Tatsache,	dass	man	eher	‚den	Schrei	als	den	Schrecken‘,	eher	die	Gewalt	der	Sensation	als	die	des	Schauspiels	wählt,	ein	vitaler	Glaubensakt?	Sind	die	unsichtbaren	Kräfte,	die	Mächte	der	Zukunft	nicht	bereits	da	und	sehr	viel	unüberwindlicher	als	das	schlimmste	Schauspiel	oder	gar	der	schlimmste	Schmerz?“933		Dennoch	 sollte	 nicht	 davon	 ausgegangen	 werden,	 dass	 Deleuze	 mit	 dieser	‚appellierenden‘	 Textgeste	 sein	 grundsätzliches	 Kräftemodell	 aufgegeben	 habe.	Dieses	 wird	 weiterhin	 beworben	 und	 vertreten,	 jetzt	 trotz	 einer	 starken	Sichtbarkeit	eben	dieses	gewaltvoll	erscheinenden	Vorgangs.	Reaktiv	lässt	sich	die	Verführung	 zum	 Einverständnis	 zum	 Kräftemodell	 am	 Text	 sogar	 verstärkt	bemerken.	Die	Textpassage	führt	weiter	aus:		 „Ja,	in	gewisser	Weise,	wie	alles	Fleisch	bezeugt.	In	anderer	Weise	aber	nein.	Wenn	der	sichtbare	Körper	einem	Kämpfer	gleich	den	Mächten	des	unsichtbaren	trotzt,	so	gibt	er	ihnen	keine	andere	Sichtbarkeit	als	die	seinige.	Und	in	ebendieser	Sichtbarkeit	kämpft	der	Körper	aktiv,	bejaht	er	eine	Möglichkeit	des	Triumphes,	die	er	nicht	hatte,	solange	sie	im	Inneren	des	Schauspiels	unsichtbar	blieben,	das	uns	unsere	Kräfte	raubte	und	ablenkte.	Als	ob	nun	ein	Kampf	möglich	geworden	wäre.	Der	Kampf	mit	dem	Schatten	ist	der	einzig	reale	Kampf.“934		







Wenn	Deleuze	 die	 Figuren	 Kafkas935,	 Carolls936	oder	 Becketts937	beschreibt	 –	 um	sich	damit	auch	denen	Bacons	zu	nähern	–	so	ist	seine	Begeisterung	deutlich	und	in	dem	 ästhetischen	Angebot,	 das	 diese	 Figuren	 ihm	 zu	machen	 scheinen,	 auch	 für	den	Leser	vielversprechend.	Deleuze	spricht	hier	von	Figuren	und			 „Autoren,	die	im	Namen	eines	höchst	intensiven	Lebens	für	ein	noch	intensiveres	Leben	zu	sprechen	vermögen.	[…]	Sie	haben	unbändige	Figuren	entworfen,	unbändig	in	ihrem	Beharren,	in	ihrer	Gegenwart	und	zwar	genau	in	dem	Augenblick,	in	dem	Sie	das	Schreckliche,	die	Verstümmelung,	die	Prothesen,	den	Sturz	oder	das	Versagen	‚repräsentieren‘.	Sie	haben	dem	Leben	eine	neue	Macht	gegeben,	die	Macht,	höchst	unmittelbar	zu	lachen938.“939		Versprechend	 sind	 Deleuzes	Worte	 hier	 in	 doppelter	Weise:	 Sie	 verheißen	 zum	einen	 im	künstlerischen	Werk	der	Autoren	 „ein	noch	 intensiveres	Leben“	und	 in	der	 (ästhetischen)	 Erfahrung	 dessen	 ein	 Überkommen	 des	 „Schreckliche[n]“	 im	Sinne	real	erfahrener	Gewalt.	Zum	anderen	bleibt	eben	dieses	andere	in	der	Kunst	verortete	 Leben	 nochmals	 verschoben	 als	 eines,	 von	 dem	 allein	 gesprochen	werden	 kann	 und	 das	 als	 derart	medial	mehrfach	 vermitteltes	 –	 es	 taucht	 ‚nicht	einmal‘	 in	 der	 Literatur	 unumwunden	 auf,	 sondern	 wird	 dort	 angesprochen	 –	weiterhin	 der	 sprachlich	 expliziten	 Abgrenzung	 von	 der	 „Verstümmelung,	 [den]	Prothesen,	de[m]	Sturz	oder	[dem]	Versagen“	benötig.	Deleuzes	spricht	also	auch	weiterhin	 das	 an,	 was	 sich	 dem	 Versprechen	 gemäß	 als	 obsolet	 gezeigt	 haben	sollte	 oder	 könnte;	 er	 kennzeichnet	 seine	 bezeugenden	 Autoren	 und	Figürlichkeiten	 als	 von	 seinem	 Text	 aufgebrachtes	 Gegenaufgebot,	 das	 auch	weiterhin	reaktiv	bleibt.940	Diese	innere	Spannung	des	Schreibens	ist	dem	Lossagungswillen	Deleuzes	von	der	determinierenden	Kraft	des	historischen	Ereignisses	geschuldet,	dem	Willen,	 aus	dem	 hilflosen	 Kreisen941	um	 den	 historischen	 Schrecken	 auszutreten	 und	 diesen	
















mindestens	 nicht	 als	 kausalen	 Zusammenhang	 in	 der	 Gegenwart	 erneut	 zu	affirmieren.	 Dabei	 kann	 und	 will	 die	 Geste	 der	 Lossagung	 aber	 das	 historische	Ereignis	 weder	 leugnen	 noch	 als	 bedeutungslos	 erklären	 –	 so	 macht	 zumindest	sein	 Text	 den	 glaubhaften	 Anschein.	 Im	 Zuge	 dieser	 doppelten	 Notwendigkeit	beschreibt	 Deleuze	 hier	 ‚Geschichte‘	 (dann	 doch)	 am	 ehesten	 als	 die	 von	Gewaltakten,	angesichts	derer	der	Wunsch	gestisch	deutlich	wird,	sich	von	 ihnen	im	philosophischen	Denken	und	Schreiben	nicht	kontrollieren	zu	lassen.	Ein	 gutes	 Beispiel	 für	 diese	 komplexe	 Verbindung	 liefert	 Deleuzes	 Beschreibung	von	 „Bacons	 Irland“942,	 das	 er	 durchaus	 als	 inneren	 Bewegrund	 und	 äußeren	Anlass	 für	das	Zustande-Kommen	der	Bilder	annimmt,	ohne	damit	eine	konkrete	Beziehung	 zwischen	 der	 künstlerischen	 Autorenposition	 und	 einer	 konkreten	politisch-gesellschaftlichen	 Problematik	 festlegen	 zu	 wollen.	 Dieses	 Irland	erscheint	vielmehr	als	ein	Konglomerat	von	Zeiten	und	Räumen,	die	vornehmlich	in	 ihrer	 extremen	 Gewaltsamkeit	 und	 dem	 Bedrohungspotenzial	 verbunden	sind: 943 	Attentate	 und	 Hungerstreiks	 der	 IRA	 mitsamt	 der	 dazugehörigen	Polizeiübergriffe	 treffen	 auf	 die	 Unmenschlichkeit	 religiöser	 Handhabung	 des	sakralen	 Körpers	 und	 schlagen	 die	 Brücke	 zu	 einen	 Faschismus,	 der	 die	Gewaltsamkeit	des	Krieges	per	se	in	sich	trägt.	Wird	dieses	raum-zeitlich	gleichsam	verortete	wie	auch	am	Motiv	der	Gewalt	konglomeratisierte	Irland	zur	Grundlage	einer	 bildnerischen	 Umsetzung,	 urteilt	 sie	 Deleuze	 (scheinbar	 mit	 Bacons	



























Rückversicherung) 944 	zwar	 als	 zu	 überwindende	 malerische	 Phase	 des	„Sensationell[en]“	 ab,	 doch	 wird	 diese	 Gewichtung	 beim	 Lesen	 der	 Textpassage	nicht	dem	gerecht,	was	sich	als	Eindrücklichstes	der	ihrer	Beschreibung	zeigt:		„Bacon	trägt	die	ganze	Gewalt	Irlands	und	die	Gewalt	des	Nazismus,	die	Gewalt	des	Krieges	in	sich.	Er	durchlebt	den	Schrecken	der	Kreuzigungen	und	vor	allem	den	Kreuzigungsfragments,	oder	des	Fleisch-Kopfes	oder	des	blutigen	Koffers.	Wenn	er	aber	seine	eigenen	Gemälde	beurteilt,	so	wendet	er	sich	von	all	denen	ab,	die	auf	diese	Weise	allzu	‚sensationell‘	sind,	weil	die	Figuration,	die	in	ihnen	fortwirkt,	noch	auf	sekundäre	Weise	eine	Schreckensszene	nachbildet	und	folglich	eine	erzählbare	Geschichte	von	neuem	einführt[…].	[…]	Denn	die	Gewalt	hat	zwei	ganz	verschiedene	Bedeutungen:	‚Von	der	Gewaltsamkeit	der	Farbmaterie	zu	sprechen	hat	nichts	zu	tun	mit	der	des	Krieges.‘“945		Die	 „Gewaltsamkeit	 der	 Farbmaterie“	 wird	 sicher	 von	 niemandem	 in	 Zweifel	gezogen	 werden,	 der	 an	 Bacons	 Bildern	 die	 ‚angehend-aggressive‘,	 sich	aufdrängende	und	trotzdem	‚schluckende‘	Farbgebung	bemerkt	und	der	die	glatten	Oberflächen	mancher	 baconscher	 Bilder	 gegen	 die	 abgleicht,	 an	 oder	 auf	 denen	sich	 die	 Zerstörungswut	 des	 Malers	 gegenüber	 dem	 Artefakt	 niedergeschlagen	hat.946	Deleuzes	 Analyse	 entbehrt	 insofern	 auch	 hier	 nicht	 der	 Nähe	 zu	 ihrem	Gegenstand	 und	 der	 genauen	 Beobachtung	 von	 dessen	 Besonderheit.	 Doch	brennen	sich	beim	Lesen	–	vielmehr	noch	als	 in	der	 ‚vorbehaltlosen‘	Betrachtung	des	 Bildmaterials	 –	 solche	 Formulierungen	 und	 damit	 Konnotationen	 des	 Bildes	ein,	die	wiederum	eher	der	„Gewaltsamkeit	[…]	des	Krieges“	fokussieren.	Sie	lassen	fragen,	wie	ein	„Kreuzigungsfragment“	aussehen	könnte	oder	was	sich	wohl	in	dem	„blutigen	Koffer	[…]“	verbirgt.	Auch	hierin	greift	Deleuze	wirksame	Bildelemente,	Teile	 der	 Darstellung	 auf	 und	will	 sie	 über	 Sprachspiele	 (den	 „Fleisch-Kopf“)	 zu	anteiligen	 Störelementen	 der	 bildlichen	 Ordnung	 und	 damit	 zu	 unzeitgemäßen	Gegenspielern	des	dort	festgehaltenen	historischen	Ereignisses	werden	lassen.	Im	Zuge	 dessen	 wirken	 Deleuzes	 Wortwahl	 und	 -schöpfungen	 auch	 im	 Sinne	 der	partialen	Hervorhebung	–	jedoch	betonen	sie	vielmehr	solche	Details,	die	die	Frage	










der	 historischen	 Bezugnahme,	 der	 Erfahrung	 und	 der	 Modi	 des	 Erinnerns	 in	Bacons	Bildern	besonders	deutlich	stellen.		Betrachtet	 man	 etwa	 Bacons	 „Painting“947,	 eine	 Kreuzigungssituation	 mit	 einem	Tierkadaver	 und	 einer	 riesenhaften,	 tierisch-menschlichen	 Gestalt	 im	Bildvordergrund,	 könnten	 man	 leicht	 die	 hohen,	 mit	 Stacheldraht	 besäumten	Mauern	 übersehen,	 die	 im	 Bildhintergrund	 dieser	 Arbeit	 von	 1946	 die	 kalte,	undefinierbare	 und	 doch	 allzu	 bekannte	 Ästhetik	 der	 Konzentrationslager	evozieren.	Deleuzes	Verfahren	 scheint	nun	geradezu	an	 solche	Details	 sprachlich	heranzuzoomen,948	sie	 in	 den	 Fokus	 der	 Aufmerksamkeit	 zu	 rücken,	 wo	 er	 sie	‚eigentlich‘	 zu	 bannen	 bemüht	 ist	 und	 nur	 deswegen	 benennt.	 Ein	 ähnliches	Beispiel	 bei	 Bacon	 selbst	 liefert	 ein	weiteres	 „Fragment	 of	 a	 cruxifixiation“949,	 in	dessen	Bildhintergrund	skizzenhaft	angedeutete	Gestalten	und	vor	allem	Autos	zu	sehen	 sind,	 die	 sich	 als	 möglicher	 Kommentar	 auf	 die	 bis	 1962	 relativ	 wenig	diskutierten	 Anschlagsserien	 der	 IRA 950 	zwar	 motivisch	 anbieten,	 aber	 im	wörtlichen	 Sinne	 ‚bedeckt	 halten‘,	 farblich	 kaum	 vom	 Bildgrund	 geschieden	 in	diesem	aufgehoben	sind	und	in	Deleuzes	„Bacons	Irland“	unerwartet	hervorgeholt	werden.	 Insofern	 ist	 davon	 auszugehen,	 dass	 nicht	 nur	 beide	Bewegungsrichtungen	 des	 Textes	 –	 die	 Behauptung	 ungebremster	 Kräfte	 und	deren	 angedeutete	 Verortung	 als	 gewaltsames	 Einwirken	 auf	 die	 dargestellten	Körper	samt	wiederum	dessen	Implikation	zur	Historisierung	–	auf	in	den	Bildern	Bacons	angelegte	Aspekte	reagieren,	sondern	gerade	auch	in	ihrer	Gegenläufigkeit	auf	eine	eben	solche	im	Material	angelegte	Bezug	nehmen.											 	









IV.II.VI.	Was	kann	die	Sprache?	Verstummen	als	finales	Szenario	des	Textes	Einer	 grundlegenden	 Vorgehensweise	 und	 gleichsam	 dem	 herausgestellten	Erkenntnisinteresse	dieser	Arbeit	 entspricht	 es,	 den	philosophischen	ebenso	wie	den	 psychoanalytischen	Text	 als	mediale	Darstellungsform	 ernst	 zu	 nehmen,	 die	zur	 Modifikation,	 Wendung	 und	 (partiellen)	 Infragestellung	 der	 in	 demselben	verhandelten	 Theoreme	 und	 Theoretisierungsweisen	 in	 der	 Lage	 ist.	 Hat	 sich	dieses	 Potenzial	 in	 den	 beiden	 vorangegangenen	 Kapiteln	 und	 den	 dort	behandelten	(Falls)Studien	besonders	dann	als	wirksam	gezeigt,	wenn	der	Text	die	Funktionsweisen	 der	 ihm	 durch	 seinen	 Gegenstand	 nahegelegten	 medialen	Formen	 von	 Bild	 und	 Szene	 aufgegriffen,	 medial	 versetzt	 (re)produziert	 und	 so	expliziert	 hat,	 so	 standen	 dort	 am	 organlosen	 bzw.	 figural-hysterischen	 Körper	auch	solche	Textformen	zur	Debatte,	die	ihre	widerständigen	Eigenheiten	direkt	in	der	 theoretisierenden	 Untersuchung	 der	 Medialitäten	 von	 Bild	 und	 Theater	entwickeln,	weil	sie	diese	im	konkreten	Schreiben	immer	auch	in	Differenz	zu	den	eigenen	 Setzungen	 verfassen.	 Zum	 Schluss	 dieses	 Kapitels	 soll	 nun	 die	(Schrift)Sprache	 und	 ihre	 Aussagelogiken	 selbst951	als	 Gegenstand	 und	 Methode	des	 Bacon-Buchs	 kurz	 und	 dabei	 ebenso	 abschließend	 wie	 ausblickend	 in	 die	Überlegungen	einbezogen	werden.		In	 dieses	 Vorhaben	 braucht	 Deleuzes	 Schreiben	 nicht	 auf	 sich	 allein	 gestellt	einzugehen,	denn	gedanklich	angeregt	wird	es	durch	die	von	 ihm	selbst	zitierten	und	 untersuchten	 Autoren-	 und	 Textpositionen,	 in	 deren	 geteilter	Problematisierung	 eines	 in	 der	 Sprache	 Sagbaren952	und	 besonders	 der	 hierin	liegenden	 (Un)Möglichkeit	 der	Reflexion	 des	Historischen.	Wenn	 sich	Geschichte	bei	 Bacon	 respektive	 Deleuze	 als	 die	 von	 Gewaltakten	 erzählt,	 sich	 deren	hintergründiges	 Einwirken	 auf	 das	 Bild	 des	 scheinbar	 ‚bloßen‘	 vitalen	 Lebens	sprachlich	 verdichtet	 (und	 darin	 das	 Bild	 flächig	 wird),	 so	 könnte	 man	 im	Umkehrschluss	 bei	 einigen	 dieser	 Autoren	 von	 einem	 Umgang	 mit	 dem	historischen	Ereignis	 sprechen,	der	diesem	nicht	nur	die	explizite	Anteiligkeit	an	einem	 Welt-Bild	 zuspricht,	 sondern	 Welt	 und	 deren	 mögliches	 Erlebt-Werden	radikal	 von	 diesem	 bestimmt	 und	 überschritten	 findet.	 Der	 mit	 dem	 Charakter	dieses	 Ereignisses	 verbundene	 Schrecken	 liegt	 nicht	 vornehmlich	 in	 einer	







Konkretisierung	 des	 Leids	 im	 Sinne	 von	 dessen	 Einmaligkeit,	 sondern	 in	 dessen	Reichweite,	durch	die	es	sich	einer	Repräsentation	entzieht,953	soll	es	durch	diese	nicht	als	Teil-Aspekt	normalisiert	und	somit	entkräftet	werden.	Ähnlich	wie	in	der	grundlegenden	 deleuzeschen	 Theorie	 ist	 Ereignishaftigkeit	 hier	 nicht	 als	Momenthaftigkeit	und	Singulär-Besonderes	misszuverstehen,	doch	 in	diesem	Fall	geht	die	Entkonkretisierung	vom	Charakter	des	Historischen	selbst	aus.		Am	 ausführlichsten	 verständigt	 sich	 Deleuze	 im	 Bacon-Buch	 über	 das	 Schreiben	von	 Franz	 Kafka	 und	 Samuel	 Beckett;	 Letzterer	 wird	 für	 die	 hier	 versuchte	Engführung	der	Ereignisbegriffe	zum	Stichwortgeber.	Denn	wenn	Deleuze	Beckett	wie	oben	zitiert	zum	Autor	erklärt,	der	„im	Namen	eines	höchst	intensiven	Lebens	für	 ein	 noch	 intensiveres	 Leben	 zu	 sprechen	 verm[ag]“954 ,	 so	 findet	 dieser	beckettsche	 Zuspruch	 zum	 Leben	 doch	 in	 der	 Erfahrung	 von	 dessen	systematischer	Vernichtung	durch	den	Zeiten	Weltkrieg	und	noch	entscheidender	den	 Holocaust	 statt	 und	 erfolgt	 als	 ästhetische	 Umgangsweise	 hiermit	 in	 einer	(Dramen)Sprache,	 die	 in	 ihrem	 Ansetzen	 und	 Verstummen,	 ihrem	materialisierenden	 Stottern	 und	 den	 theatralen	 Ansprachen	 der	 Figuren	 ohne	darin	 erwirkte	 Reziprozität	 oder	 Anteilnahme	 Sprachlichkeit	 als	 von	 diesem	‚Lebensverlust‘	gezeichnete	eingängig	macht.			Dies	 macht	 nicht	 zwingend	 eine	 Gegenlektüre	 zu	 Deleuzes	 ‚vitalisierender	Wendung‘	 an	 Becketts	 Texten	 notwendig,	 hat	 sich	 doch	 schon	 an	 den	philosophischen	 Schriften	 des	 ersteren	 gezeigt,	 wie	 der	 Antagonismus	 von	radikaler	Lebensbejahung	zum	Hinweis	auf	das	Fehlen	des	Körperlichen	 im	Text	bestehen	 kann.	 Ebenso	 ist	 diese	 ästhetisch-theoretische	 Situierung	 Becketts	 als	eine	 ‚Nachkriegsliteratur‘	 keine	 unerwartete	 These	 und	 entsprechend	 sowohl	lebenseuphorischer	 und	 -‚müder‘	 Bewegungsrichtungen	 seiner	 Texte	 erforscht	worden.955	Das	 Argument	 ist	 hier	 wiederum	 eher	 ein	 systematisches,	 an	 dem	gezeigt	werden	kann,	dass	es	neben	den	über	den	 jeweiligen	auktorialen	Umweg	













laufenden	 (Artaud,	Beckett)	konkreten	Bezugnahmen	Deleuzes	und	Guattaris	 auf	die	faschistische	Massenvernichtung	vor	allem	das	in	diesen	mitgedachte	Problem	der	 Sagbarkeit	 des	 Körpers	 in	 der	 Zurichtung	 ist,	 das	 in	 diesen	 Bezügen	grundlegend	 verhandelt	 wird.	 Becketts	 ansetzende,	 verlustreich	 wiederholende	Stottersprache	 spricht	 keine	 direkte	 oder	 gar	 subjektivierte	 Erfahrung	 aus,	sondern	 zeigt	 deren	 Reichweite	 am	 und	 im	Medialen	 als	 notwendig	 gewordene	fundamentale	 Abwendung	 vom	 Versuch	 signifikanter	 Mitteilung.	 Er	 weist	 darin	eben	diese	Signifikanz,	die	Ratio	und	Bestimmtheit	(im	doppelten	Sinne)	in	Denken	und	Sagen,	als	Teil	eines	an	der	Vernichtung	gescheiterten	Projekts	der	Moderne956	aus	 und	 kennzeichnet	 ‚seinen‘	 enteigneten,	 ent-sagenden	 Sprachmodus	 als	unumgängliche	Konsequenz.		Mit	Deleuzes	Schreibmodus	mehr	als	mit	dessen	Einschätzung	Becketts	verbindet	sich	 dies	 im	 Moment	 des	 ‚trotzdem‘,957	in	 dem	 der	 fortwährenden	 Bereitschaft	(oder	Notwendigkeit),	 unzureichende	Sagensangänge	 zu	unternehmen	und	dabei	einerseits	eine	unmögliche,	nicht	eigene	Erinnerung	an	den	Körper	durchbrechen	und	 andererseits	 im	 Affekt	 gegenüber	 einem	 solchen	 Körper	 eine	Beziehungsaufnahme	 zuzulassen.	 Wenn	 Sprache	 als	 Unvermögen	 des	 Sagens	auftritt,	 so	 bedeutet	 dies	 nicht,	 dass	 sich	 hierin	 dessen	 Notwendigkeit	 erledigt	hätte.	Vielmehr	wird	darin	 ihre	Form	als	die	einer	Wiederholung	bestimmt,	die	–	ohne	sich	geschichtsschreiberisch	im	Sinne	der	Praxis	von	Erzählung	und	Deutung	betätigen	zu	können	–	unmögliche	Erinnerungsarbeit958	leistet:		 				
















Geschichtsschreibung.	Die	authentischen	Künstler	der	Gegenwart	sind	die,	in	deren	Werken	das	äußerste	Grauen	nachzittert.“960		Wie	 sehr	 Deleuze	 in	 ein	 solches	 Argument	 der	 Beziehung	 zwischen	 Rationalität	und	 Verlust	 des	 Körpers	 und	 die	 darin	 liegende	 Gewalt	 verstrickt	 ist,	 wird	 also	nicht	 nur	 an	 seinem	 gemeinsamen	 Schreiben	 des	 oKs	 mit	 Guattari	 einprägsam,	sondern	 auch	 an	 dieser	 Stelle	 seines	 Werks.	 Es	 zeigt	 sich	 hier	 auch	 dann	 noch	einmal	sehr	deutlich,	wenn	in	der	Bacon-Studie	nicht	die	historische	Bezugnahme	selbst	 verhandelt	 wird,	 sondern	 sich	 der	 Text	 (scheinbar	 gegenteilig)	 ganz	 dem	Malakt	der	Kräfte	widmet.	Bespricht	Deleuze	hier	solche	Bilddetails	und	-zonen,	in	denen	das	Flächige	keiner	körperlichen	Entität	mehr	zuzuordnen	ist,	die	Kraft	jede	figurale	 Konkretion	 verwirkt	 oder	 im	 durchaus	materiellen	 Sinne	 des	 Bildlichen	‚weggewischt‘	hat,	läuft	die	beschreibende	Sprache	hier	im	wahrsten	Wortsinne	ins	Leere:			 „Soweit	wird	man	gehen	müssen,	damit	eine	Gerechtigkeit	herrscht,	die	nur	noch	Licht	und	Farbe	sein	wird,	ein	Raum,	der	nur	noch	Sahara	sein	wird.“961		Die	Wüste962,	die	„Sahara“,	erscheint	als	Verheißung	eines	Nichts,	in	dem	zwar	die	letzte,	ultimative	Ausgeglichenheit	herrscht,	die	aber	höchstens	noch	als	Utopie963	eines	 Kräftenirwanas	 vorgestellt	 werden	 kann	 und	 bei	 genauer	 Überlegung	mindestens	 ebenso	 auf	 ihre	 Verdorrtheit	 anspielt	 wie	 sie	 ihr	 verlockendes	Farbspiel	im	leeren	Raum	ankündigt.	In	der	Metapher	der	Wüste	ist	(laut	Deleuze)	ein	 gerade	 deshalb	 unumstößliches	 Bild	 von	 letzter	 Gerechtigkeit	 (und	 von	malerischem	 Mut	 und	 Hingabe)	 eingelassen,	 weil	 es	 rein	 formal	 als	Ausgeglichenheit	 an	 einem	 so	 benannten	 Nullpunkt	 bestimmt	 ist.	 Deleuze	














beschreibt	hier	die	umfängliche	Durchgesetztheit	seines	Kräftemodells,	für	das	ein	Gesetz	 der	Wechselbedingtheit	 von	 Kraft	 und	Widerstand	 keine	 Gültigkeit	mehr	hat	 bzw.	 haben	 wird	 –	 denn	 die	 kurze	 Textpassage	 ist	 als	 Ankündigung	 zu	verstehen	und	das	Wüsten-Leben	in	die	Zukunft	verlegt	und	nicht	zuletzt	darin	ein	anscheinender	Gegenentwurf	zur	wiederholenden	Erinnerungsarbeit.		„Licht	und	Farbe“	markieren	hierbei	die	Weichheit	der	Übergänge	zwischen	festen,	körperlichen	 Entitäten	 bzw.	 sogar	 eine	 totale	 Durchlässigkeit	 in	 der	Körperlosigkeit.	 Alle	 formalen	 Ordnungsprinzipien964,	 die	 Deleuze	 anhand	 der	Bilder	 Bacons	 im	 Schlagwort	 des	 Figuralen	 als	 Wertschätzung	 benennbarer	körperlicher	 Form	 aufgebaut	 hatte,	 scheinen	 sich	 in	 dieser	 Vision	 des	durchgesetzten	Kraft-Raums	selbst	abgeschafft	zu	haben.	Das	Kräftemodell	wird	so	als	 absolut	 konsequentes	 vorgestellt,	 darin	 aber	 auch	 als	 ein	 sich	 selbst	übersteigendes,	 das	 so	 entweder	 zu	 einem	 der	 omnipotenten	 und	 -präsenten	Durchsetzungskraft	wird	oder	auf	die	Absurdität	letzterer	Vorstellung	verweist.		Deleuzes	Verfahren	der	Imagination	durchgesetzter	(neuer)	Ordnung	erinnert	hier	an	 ein	 solches,	 das	 er	 selbst	 im	 Masoch-Aufsatz	 in	 seiner	 Effizienz	 und	inhaltsbefreiten	Vorbehaltslosigkeit	als	perfide	qualifiziert	hatte,	wenn	es	in	seiner	einer	Anwendungsweise	des	Gesetztes	dieses	als	reine	Form	überhöht	und	in	der	Logik	von	Prinzip	und	zwingender	Folge965	umgesetzt	feiert.			 „Sade	wiederholt	es	immer	wieder:	Das	Gesetz	kann	nur	in	Richtung	auf	die	institutionalisierte	Anarchie	überwunden	werden.	Wenn	auch	die	Anarchie	nur	zwischen	zwei	Gesetzesherrschaften	[…]	eingeführt	werden	kann,	so	bezeugt	doch	dieser	kurze,	fast	auf	ein	Nichts	beschränkte,	göttliche	Augenblick	seine	grundlegende	Verschiedenheit	von	allem,	was	Gesetz	ist.“966		Im	 inneren	 Widerspruch	 der	 „institutionalisierte[n]	 Anarchie“	 ist	 eben	 das	utopische	 Moment	 des	 sadeschen	 Denkens	 festgehalten;	 es	 ist	 das	 der	aufgehobenen	 Normierung,	 die	 gerade	 in	 der	 absoluten	 Umsetzung	 eines	













Normhaften	besteht,	wenn	dieses	nicht	inhaltlich	determiniert	ist.	Der	Clou	dieser	Freiheit	besteht	 in	einem	doppelten	Formalen,	 in	einer	affirmativen	Bezugnahme	auf	 die	 Formalität	 gesetzlicher	 Ordnung	 und	 in	 der	 Isolierung	 genau	 dieses	Aspekts,	durch	den	jede	gewaltsame	Handlung	als	Form	hinreichend	bestimmt	ist.	Andererseits	bescheinigt	Deleuze	des	Sades	Texten	aber	auch,	den	hierin	liegenden	Zynismus	 des	 Gesetzlichen	 und	 der	 rigorosen	 Ordnung	 aufzugreifen	 und	sprachlich	auszuweiten,	wenn	Rationalität	derart	ausgeführt	wird,	dass	sie	sich	als	alternativlos	 zu	 verstehen	 gibt.	 Hier	wird	 Darstellung	 selbst	 gewaltsam,	weil	 sie	die	im	Dargestellten	liegende	gewaltvolle	Handlung	nicht	mehr	von	sich	scheiden	und	sich	als	mediale	Form	zu	erkennen	geben	kann.	Es	sei	abermals	zitiert:		 „Worum	es	in	der	Tat	[bei	de	Sade,	J.	B.]	geht,	ist	der	Nachweis,	dass	die	rationale	Darlegung	selbst	eine	Gewaltsamkeit	ist,	dass	sie	mit	ihrer	ganzen	Strenge,	ihrer	ganzen	Heiterkeit,	ihrer	ganzen	Gelassenheit	auf	der	Seite	ist,	wo	Gewalt	ausgeübt	wird.	Es	geht	nicht	einmal	darum,	jemandem	etwas	zu	zeigen,	sondern	um	das	bloße	Erbringen	des	Beweises	kraft	[sic!]	einer	logischen	Demonstration,	in	der	sich	nur	die	totale	Einsamkeit	und	die	Allgewalt	des	Beweisführenden	immer	wieder	selbst	beweisen.“967		In	 Deleuzes	 Schreiben	 gibt	 es	 also	 koexistent	 und	 nicht	 explizit	 verbunden	 ein	kritisches	 Wissen	 von	 und	 die	 Anwendung	 einer	 Form,	 die	 Rationalität	 als	Strukturlogik	in	unumgänglicher	Konsequenz	fasst.	Für	de	Sade	analysiert	Deleuze	das	 aus	 dieser	 Logik	 erwachsende	 Potenzial	 in	 der	 Ausstellung	 eben	 des	 damit	verbundenen	 Gewaltvollen	 als	 ironische	 Form,968	die	 zwar	 keinen	 Ausgang	 aus	dem	 Zirkelschluss	 logischer	 Sagensoptionen	 bereitstellt,	 aber	 zumindest	 deren	Funktionsweise	selbst	sprachlich	ausstellt,	statt	absolut	zu	setzen.	Auch	Deleuzes	eigenen	Textpassagen	kann	man	eine	solche	Ironie	unterstellen,	insofern	sich	etwa	die	Bemerkung	zur	kommenden	Wüste	selbst	als	Radikalität	und	Überschreitung	des	Denkens	ankündigt:	„So	weit	wird	man	gehen	müssen.“969	So	gelesen	erscheint	die	 Wüste	 als	 naive	 Vorstellung	 von	 einer	 Szenerie,	 deren	 Nähe	 zu	 einer	 post-apokalyptischen	 Horrorvision,	 deren	 Konsequenz	 einer	 Negierung	 des	 Körpers	unausgesprochen	 mitverhandelt	 wird.	 Das	 Heraufbeschworene	 erscheint	







erschreckend-grotesk970,	 weswegen	 die	 weite,	 leere	 Wüste	 eigentlich	 nur	 nach	ihrem	bewachsenen	Rändern	fragen	lässt.	Das	sprachliche	Bild	der	Wüste	ist	also	gerade	deshalb	stark,	weil	es	zu	stark	zu	werden	droht	und	dies	auch	ausstellt	–	und	doch	nach	einer	Umwendung	verlangt.	In	einer	Sprache	mit	dem	Potenzial,	die	Radikalität	 eines	 Gedankens	 auszuspielen,	 entsteht	 auch	 die	 Notwendigkeit	 zu	einer	Abwendung	von	einer	unumwundenen	Philosophie	der	Kraft,	die	sich,	wäre	sie	 rein	 thesenhaft	 abstrahiert,	 nicht-bildlich	 formuliert,	 eine	 solche	(Selbst)Zurücknahme	nicht	aufzuerlegen	bräuchte.		Ebenso	 ist	 es	 (aber)	 nicht	 die	 allgemeine	 Funktionsweise	 hier	 verwendeter	Wüsten-Sprache	allein,	die	die	Formulierungen	so	erschreckend	wirken	lässt	(oder	subjektiv	 wirken	 lassen	 kann),	 sondern	 die	 hier	 eindrückliche	 Abgeklärtheit	gegenüber	 dem	erwähnten,	 aber	 ausgeschlossenen	 geschichtlichen	Körper.	Nicht	das	 Medium	 als	 Form	 macht	 Angst,	 sondern	 weiterhin	 dessen	 konkrete	Anwendung.	 Ebenso	 ist	 in	 der	 darauf	 eingehenden	 ‚anderen‘	 Sprachform	 der	Erwähnung	 des	 Körpers	 keine	 Tilgung	 von	 dessen	 Abwesenheit	 zu	 leisten;	 auch	hier	ist	die	Potenz	der	Sprache	begrenzt.	In	der	Analyse	der	deleuzeschen	Ethik	im	Literarischen	 bemerkt	 Michaela	 Ott,	 dass	 den	 von	 Deleuze	 (besonders	 in	 der	Zusammenarbeit	mit	Guattari)	herausgestellten	Beispielen	ihre	Potenzialität	dann	zugesprochen	 wird,	 wenn	 dort	 Sprachlichkeit	 als	 Handelns	 im	 Sinne	 einer	Umdeutung	 signifikanter	 Zusammenhänge	 und	 der	 darin	 ermöglichten	Unterwanderung	von	Gesetzmäßigkeiten	verstehbar	wird.	Dabei	kennzeichnet	sie	die	 Schrift	 als	 Ort	 des	 Widerstreits	 zwischen	 einer	 radikalen	 Durchsetzung	 der	Philosophie	des	Werdens,	 in	der	sich	das	Subjektive	ganz	von	seinen	Sagensmodi	‚losgesagt‘	hat,	und	einem	‚Verweilen	im	Sprachlichen‘	als	dem	gegenübergestellte	ethische	Form:		„Mit	der	Beschreibung	des	Kafkaschen	Kunstwerks	als	eines	immanenten	Existenzmodus,	der	dank	der	Entfaltung	seiner	äußersten	Grenze,	des	Schweigens,	die	Werdensprozesse	schließlich	unwahrnehmbar	werden	lässt,	gelangt	Deleuzes	und	Guattaris	Ethos	zu	seiner	radikalsten	Formulierung.	Der	Sollensanspruch	[…]	mündet	damit	allerdings	in	die	problematische	Schlussfolgerung,	dass	ein	Zugewinn	an	Freiheit	nur	um	den	Preis	des	Verstummens	möglich	wird.	In	der	Betonung	der	Notwendigkeit,	zum	Zweck	der	Freilegung	des	Differenten	und	Zukünftigen	die	Erinnerung	unkenntlich	werden	zu	lassen	und	in	das	Sprechen	das	Nicht-sprechen	einzulegen,	vollzieht	sich	nicht	nur	die	definitive	Abkehr	von	der	Psychoanalyse,	sondern	scheinbar	auch	ein	





Abschied	vom	Sprachlichen.	Allerdings	deutet	Deleuzes	intensive	Literaturlektüre	darauf	hin,	dass	das	letzte	Wort	nicht	der	Aufruf	zum	Schrei	oder	zum	Verstummen,	sondern	zu	jener	Grenzwanderung	am	Rande	des	Sprachlichen	ist.“971		Otts	 Annahmen	 sind	 den	 Beispieltexten	 in	 deren	 Qualität	 verpflichtet,	 zum	Schutzraum	und	Existenzmodus	eines	Körperlichen	zu	werden,	das	allein	in	seiner	Literarizität	 das	 Wechselverhältnis	 von	 Werdensfluss	 und	 sprachlicher	Aktualisierung 972 	eingeht	 und	 darin	 vor	 der	 Radikalität	 ersterer	 Bewegung	aufgehoben	 ist.	 Sie	 formuliert	darin	ein	Textmodell,	das	dem	hier	diskutierten	 in	seiner	 ambivalenten	 oder	 kollagenhaften	 Form	 nahesteht.	 Allerdings	 soll	 dieses	wiederum	 unter	 der	 Prämisse	 des	 Vermögens	 der	 Kunst	 (der	 Sprache)	 als	grundlegend	 anders	 strukturiertem	 Sagensraum	 funktionieren,	 wodurch	 das	Mediale	 als	 ‚sicherer	 Rückzugsort‘	 für	 einen	 eben	 dort	 aktualisierten	 Körper	stilisiert	wird.	Otts	Argumentation	droht	hier	tautologisch	zu	werden,	weil	sie	für	den	 schützenswerten	 Körper	 keinen	 anderen	 Ort	 als	 den	 des	 Textes	 und	 keine	andere	Gewalt	als	die	der	Sprache	annehmen	kann.		Auch	 wenn	 die	 Argumentation	 dieser	 Arbeit	 ebenso	 gerade	 den	 Text	 als	Begrenzung	 dessen	 annimmt,	 wie	 Leben	 Erwähnung	 finden	 kann,	 so	 zeigt	 sich	doch	mindestens	 an	 der	 Bacon-Studie	 und	 deren	 Umgang	mit	 hysterischen	 und	anderen	abwesenden	Körpern	die	Relationalität	zu	einem	Außen	des	Textes,	das	es	als	 Erinnerungsraum	 durch	 eben	 diesen	 zu	 schaffen	 gilt,	 um	 ihn	 als	 eigene	Überschreitung	 (erinnernd)	 mitdenken	 zu	 können.	 Die	 Kunst	 ist	 hier	 nicht	 der	Rückzugsbereich	des	Körpers,	sondern	selbst	in	ihren	verschiedenen	Formen	von	Theater,	 Bild	 und	 Text	 als	 Inszenierungsgegenstand	 der	 Philosophie	 deren	Methode	 innerer	 Widerständigkeit,	 die	 den	 Zugang	 zu	 einem	 Außen	 andeutet,	verspricht	 oder	 einfordert	 –	 ohne	 Schutz	 bieten	 oder	 einen	 Zugriff	 jenseits	 von	wiederum	Inszenierungstechniken	leisten	zu	können.	Nicht	zuletzt	ergibt	sich	aber	ein	mögliches,	aufgreifbares	Außen	in	weiteren	Texten:	Freuds	Fallstudien	haben	es	durch	die	in	ihnen	statthabenden	Inszenierungen	theatraler	Formen	ermöglicht,	












den	 Diskurs	 der	 Hysterie	 als	 Schreibweisen	 des	 Körpers	 verstehbar	 werden	 zu	lassen.	An	dieses	Schreiben	knüpft	Deleuze	an,	inszeniert	es	in	seiner	Variante	der	Hysterie	ebenso	wie	die	Schrift	der	charcotschen	Körperausforschungen	und	kann	gerade	 so	den	Spannungsbogen	 zwischen	einer	Hysterie	 (in)	der	 Schrift	 und	der	diese	motivierenden	Erfahrung	 aufrecht	 erhalten	 ohne	 die	 eigene	 Position	 dabei	einer	 Entität	 zu	 verschreiben.	 Gerade	 weil	 Deleuzes	 Sprache	 also	 in	 Affinität	 zu	weiteren	 (ihr	 vorangegangenen)	 Texten	 steht	 und	 darin	 den	 eigenen	Sagensbereich	 beschränkt,	 hallt	 die	 Rede	 von	 der	 leidenden	 Hysterika	 als	 eine	unabschließbare	 wi(e)der	 und	 kann	 eine	 provisorische,	 andeutende	Stellvertreterschaft	 für	 andere	 Körperzustände	 übernehmen.	 Sie	 erscheint	 in	künstlerischen	 Sprachpraktiken,	 ohne	 sich	 dabei	 in	 ein	 Konzept	 von	 Kunst	 als	schalldichter	Echokammer	zurück	zu	ziehen	–	vielmehr	stellen	diese	Praktiken	das	Vermögen	von	Kunst	auf	die	Probe.	Letzterem	Aspekt	will	sich	der	Ausblick	dieser	Arbeit	widmen.																				
V.	Ein	(un)mögliches	Theater		
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V.	Ein	(un)mögliches	Theater:	Rück-	und	Ausblick		 „Worin	aber	ist	die	Tatsache,	dass	man	eher	‚den	Schrei	als	den	Schrecken’,	eher	die	Gewalt	der	Sensation	als	die	des	Schauspiels	wählt,	ein	vitaler	Glaubensakt?	Sind	die	unsichtbaren	Kräfte,	die	Mächte	der	Zukunft	nicht	bereits	da	und	sehr	viel	unüberwindlicher	als	das	schlimmste	Schauspiel	oder	gar	der	schlimmste	Schmerz?	[...]	Wenn	der	sichtbare	Körper	einem	Kämpfer	gleich	den	Mächten	des	unsichtbaren	trotzt,	so	gibt	er	ihnen	keine	andere	Sichtbarkeit	als	die	seinige.	Und	in	eben	dieser	Sichtbarkeit	kämpft	der	Körper	aktiv,	bejaht	er	eine	Möglichkeit	des	Triumphes,	die	er	nicht	hatte,	solange	sie	im	Inneren	des	Schauspiels	unsichtbar	blieben,	das	uns	unsere	Kräfte	raubte	und	ablenkte.	Als	ob	nun	ein	Kampf	möglich	geworden	wäre.	Der	Kampf	mit	dem	Schatten	ist	der	einzig	reale	Kampf.“973		Deleuzes	 Überlegungen	 zum	 Theatralen	 bzw.	 zum	 „Schauspiel“	 in	 „Logik	 der	Sensation“	 sind	 vornehmlich	 auf	 die	 Abgrenzungsgeste	 gegenüber	 den	erzählerischen	 und	 verkörpernden	 Tendenzen	 des	 Figürlichen	 in	 der	 Kunst	fokussiert,	dessen	Vormachtstellung	im	Begriff	des	Figuralen974	angegangen	wird.	Es	scheint,	als	sei	das	Theater	dem	gegenüber	ganz	einer	repräsentierenden	Form	von	Darstellung	verschrieben	und	damit	für	eine	Bildtheorie	der	Kräfte	ebenso	nur	in	der	Verwerfung	zitierbar	wie	 für	die	 in	dieser	Arbeit	 als	Gegenentwurf	hierzu	vorgestellten	 geschichtsschreibenden	 Unternehmungen	 im	 Medialen	 durch	Deleuze.	Doch	natürlich	zeigt	sich	der	Topos	des	Theaters	auch	als	komplexer	und	widersprüchlicher.		Deleuze	 hat	 (sich)	mit	 der	Dramatisierung	 eine	 begriffliche	Bezugnahme	 auf	 das	Theatrale	 geschaffen,	 die	 das	 philosophische	 Denken	 zwischen	 setzend-darstellenden	 und	 dieser	 Präsentation	 entzogenen	 Momenten	 seines	 Textes	organisiert.	Gemeinsam	mit	Guattari	hat	er	im	Entwurf	des	organlosen	Körpers	auf	Artauds	Schriften	und	besonders	„Das	Theater	der	Grausamkeit“	975	in	einer	Weise	Bezug	 genommen,	 die	 am	 Text	 den	 Kontrast	 zur	 Form	 der	 Aufführung	 des	präsentischen	Körpers	schärfen	will	und	sich	dabei	ein	Theater	des	Abwesenden	zum	widerständigen	Element	der	eigenen	philosophischen	Setzung	inszeniert.	Das	Theatrale	spielt	also	in	seinen	Überlegungen	eine	gewichtige	Rolle,	sobald	es	nicht	










auf	 seine	 verallgemeinerte,	 vermeintlich	 klassische	 Funktion	 der	 bürgerlichen	Bühne	mit	deren	Erzählhandlung	und	Repräsentationskörpern	reduziert	wird.	Es	leitet	 sogar	 mit	 seiner	 Semantik	 in	 Deleuzes	 Werk	 immer	 wieder	 die	 Methodik	eines	 medialen	 Transfers	 ein,	 durch	 den	 die	 Frage	 der	 Darstellbarkeit	philosophischen	Wissens	 in	 ihrer	Problematik	 aufgerufen	und	 textlich-ästhetisch	erprobt	wird.		Vielleicht	 ist	die	 in	der	Bacon-Studie	zu	beobachtende	Abwehrhaltung	gegenüber	dem	Theater	deshalb	von	Deleuze	so	explizit	hervorgehoben,	um	sich	darin	auch	von	 einer	 solchen	 Theaterhaftigkeit	 abzuwenden,	 die	 der	 Untersuchung	 der	Hysterie	 in	 den	 französischen	 Kliniken	 inne	 war	 und	 die	 für	 die	 Produktion	leidvoller	 körperlicher	 Erfahrung	 der	 internierten	 Frauen	 so	 stark	 ins	 Gewicht	fällt.	 Das	 Theater	 wäre	 hier	 als	 der	 Ort	 eines	 zuschreibenden	 Zugriffs	 auf	 den	Körper	 aus	 einer	 Position	 auktorialer	 Erzählung	 desselben	 heraus	 zu	 verstehen	und	 Hubermans	 melancholische	 Begriffsgebung	 dann	 bei	 Deleuze	 wiederholt.976	Spätestens	mit	den	Fallstudien	Freuds	wird	das	Theatrale	der	Hysterie	aber	auch	gegen	 die	 Autorität	 einer	 scheinbar	 souverän	 setzenden	 (medizinischen)	Betrachtungs-	 und	 Inszenierungsinstanz	 gewendet.	 Weil	 in	 diesen	 Texten	 der	Modus	 der	 Präsentation	 von	 Weiblichkeit	 zwar	 aufgegriffen,	 die	 darin	 liegende	Wiederholung	 aber	 in	 ihrer	 Produktionsweise	 ersichtlich	 gemacht	 wird,	 kommt	eine	Verschiebung	des	theatralen	Fokus’	auf	die	textlichen	Inszenierungspraktiken	selbst	 zustande.	 Wenn	 Freuds	 Schreiben	 an	 der	 Hysterie	 theatral	 wird,	 ist	 dies	weniger	der	Legitimation	 seiner	Autorenposition	und	deren	 Interesse	 zuträglich,	am	anderen	Körper	das	eigene	Vermögen	zur	Schau	zu	 stellen.	Vielmehr	wendet	sich	das	Theater	als	Form,	die	in	den	Text	Einzug	hält,	gegen	dessen	theoretische	Setzungen	 bzw.	 deren	 Repräsentationen.	 Statt	 die	 hysterische	 Symptomatik	 zu	analysieren,	spielt	der	Text	diese	in	seiner	theatralen	Verfasstheit	durch	und	setzt	so	die	Funktionsweisen	eines	Diskurses	zur	Hysterie	überspitzt	in	Szene.		Diese	Theatralität	ist	der	der	Texte	Deleuzes	nicht	nur	verwandt,	sie	wird	sogar	in	der	Bacon-Studie	als	Variante	einer	Geschichtsschreibung	der	Hysterie	fortgeführt.	Allerdings	handelt	es	sich	hierbei	auch	nicht	um	‚das’	Theater,	von	dem	gleichsam	die	deutliche	Absetzung	vollzogen	werden	soll,	 insofern	es	keine	Bühnenform	 im	engeren	 (d.h.	 dem	 Schreiben	 und	 Lesen	 äußerlichen)	 Sinne	 umfasst,	 sondern	




vielmehr	 die	 Relationalität	 verschiedener	 medialer	 Zitationen	 und	Umformulierungen	 im	 Text.977	Gibt	 es	 also	 notwendig	 eine	 Opposition	 zwischen	einer	 solchen	 theatralen	 Textform	 und	 dem	Theater	 im	 engeren	 Sinne	 bzw.	 den	Reflexionen	auf	eben	dieses	 für	die	hier	untersuchten	Texte?	Weil	hier	nicht	rein	hypothetisch	 nach	 einem	möglichen	Theater	 der	Hysterie	 gesucht	 und	darin	 das	empirisch-textexegetische	 Forschungsanliegen	 dieser	 Arbeit	 verkehrt	 zu	werden	braucht,	sei	die	Frage	auch	von	der	Seite	des	Behandelten	her	gestellt:	Was	ist	der	medientheoretische	 Gewinn	 daran,	 alle	 für	 Freuds	 und	 Deleuzes	 Schreiben	herausgestellten	 Umgangsweisen	 mit	 der	 Hysterie	 als	 auf	 ihre	 Textlichkeit	zurückgeworfene	 zu	 belassen,	 statt	 eine	 hieran	 anschließende	 Bühnenform	starkzumachen?	Und	noch	einmal	über	diesen	konkreten	Diskurs	hinaus	gedacht:	Warum	 ist	 die	 Begrenzung	 der	 philosophischen	 und	 psychoanalytischen	Aussagehoheiten	 auf	 das	 Textliche	 nicht	 allein	 als	 detailgenaue	 Analyse	herauszustellen	 und	 so	 die	 Exegese	 beider	 Autoren	 um	 eben	 diesen	 besonderen	Aspekt	 in	 den	 spezifischen	 Argumentationszusammenhängen	 zu	 ergänzen,	sondern	auch	über	die	spezifische	Thematik	der	Hysterie	hinaus	weitreichend	für	ein	grundlegenderes	Verständnis	der	Verfasstheit	von	Theorie	im	und	als	Text?			Statt	 diesen	 Fragekomplex	 (erneut)	 aus	 dem	 Untersuchungsmaterial	 der	freudschen	 und	 deleuzeschen	 Schriften	 heraus	 anzugehen,	 soll	 im	 Folgenden	besonders	 dessen	 zuletzt	 genannter	 Aspekt	 starkgemacht	 werden	 und	 als	Ausblende	dieser	Arbeit	entsprechend	das	Theater	in	einem	theoretischen	Entwurf	seiner	 selbst	 in	 den	 Blick	 genommen	 werden,	 der	 in	 der	 Ästhetik	 des	 es	entwerfenden	Texts	virulent	wird.	Um	hier	nicht	 im	Nachklapp	der	vorliegenden	Arbeit	 zu	 deren	 retrospektiver	 Legitimierung	 im	 theaterwissenschaftlichen	Diskurs	anzusetzen	–	der	Erkenntnisgewinn	zum	gewählten	Gegenstand	kann	dies	für	 sich	 selbst	 leisten	 –,	 braucht	 hier	 die	 Relevanz	 theatraler	 Phänomene	 in	 der	Schrift	 auch	 nicht	 explizit	 gegen	 den	 in	 der	 jüngeren	 Diskursgeschichte	 dieser	Wissenschaft	 so	 wirkungsmächtigen	 Aufführungsbegriff	 und	 dessen	 eventuelle	











Präferenz	einer	ästhetischen	Erfahrung	an	und	durch	Phänomene	der	Präsenz978	abgemessen	 zu	 werden.	 Dies	 würde	 nur	 die	 Entgegensetzung	 wiederholen,	 die	schon	Deleuze	in	seiner	Studie	zu	Bacons	hysterischer	Malerei	von	einer	positiven	Bezugnahme	 auf	 das	 Theater	 abgehalten	 hatte	 –	 auch	 wenn	 sich	 das	Theaterverständnis	 nunmehr	 als	 radikale	 Nicht-Repräsentation	 diskutiert.	 Nicht	nur	für	die	Bühnenform	(oder	Performancesituation)	des	Theaters	wird	hier	dem	gegenüber	 die	 ständige	 Aushandlung	 und	 gegenseitige	 Verschiebung	 von	Phänomenen	der	Prä-	und	Absenz	angenommen,	sondern	vor	allem	auch	für	eine	Relation	 zwischen	 seinem	 theoretischen	Entwurf	 im	und	 als	 Text	 und	der	 daran	gekoppelten	 Frage	 der	 Realisierbarkeit	 eines	 solchen	 Theaters	 in	Inszenierungsweisen.	Dabei	 scheint	 der	 ‚Anwendungsanspruch‘	 an	Konzepte	 von	Theater	hier	nicht	unbedingt	produktiv	und	vielversprechend.	Geht	man	von	einer	Theaterkonzeption	 als	 Textlichkeit	 aus,	 in	 der	 das	 Theatrale	 auch	 im	 Sinne	 der	Schriften	Freuds	und	Deleuzes	virulent	wird,	 lässt	sich	am	theoretischen	Entwurf	des	 Theaters	 vielmehr	 der	 Umgang	 mit	 dessen	 uneingelöstem	 Versprechen	untersuchen	–	und	dies	auch	jenseits	einer	Abarbeitung	an	einem	vermeintlichen	Defizit.	 Daran	 wird	 im	 Umkehrschluss	 für	 die	 Zukunft	 des	 hier	 vorliegenden	Forschungsanliegens	 einsehbar,	 wie	 das	 Problem	 des	 Theaters	 in	 der	 Nähe	 von	deren	Anliegen	verortet	werden	kann.			An	 kaum	 einem	 Theaterkonzept	 fordert	 sich	 die	 Problematisierung	 des	Verwirklichungsanspruchs	von	Theater	so	explizit	ein	wie	an	Antonin	Artauds	Text	„Das	 Theater	 der	 Grausamkeit“.	 Es	 erscheint	 nicht	 nur	 wegen	 seiner	unterschiedlichen	Zitationen	durch	Deleuze979	prädestiniert	zur	Erwähnung	in	den	Schlussbemerkungen	 dieser	 Arbeit,	 sondern	 vor	 allem	 wegen	 der	 Entwicklung	seiner	Exegese,	in	der	es	als	ein	Theater	der	Schrift	oder	auch	–	in	einer	stärker	auf	die	Bühne	ausgerichteten	Konnotierung	–	als	ein	nicht	realisierbares	bzw.	nicht	auf	Realisation	 angelegtes	 Theater	 besprochen	 wurde.980	Samuel	 Weber	 etwa	 nennt	das	 Theater	 der	Grausamkeit	 „The	Virtual	 Reality	 of	 Theatre“981	und	markiert	 in	










dieser	Bezeichnung	die	gemeinsame	Problemstellung	mit	der	in	den	untersuchten	freudschen	und	deleuzeschen	Texten:	das	 (vom	Theater)	 Sagbare	 zur	 relevanten	Untersuchungsgröße	 zu	 machen	 und	 darin	 gleichsam	 den	 Versuch	 der	Realisierung	 oder	 Aktualisierung	 dieses	 Theaters	 zu	 verschieben.	 In	 der	 hier	verwendeten	 begrifflichen	 Setzung	 der	 „Virtual	 Reality“	 ist	 ein	 Verständnis	 des	Zukünftigen	 festgehalten,	 für	 das	 sich	 dieses	 Theater	 verspricht	 und	 darin	(vielmehr)	 auf	 den	 Akt	 dieses	 Versprechens	 hinweist,	 der	 in	 der	 Gegenwart	stattfindet	und	durch	die	Vergangenheit	notwendig	geworden	ist.			 „In	other	words,	the	actuality	of	the	Theater	of	Cruelty	lies	not	in	its	practical	feasibility	but	in	its	relation	to	the	future.	It	is	a	future	however,	that	excludes	neither	the	"present"	nor	the	"past".982		 In	 der	 Diskussion	 von	 Artauds	 Theaterverständnis	 bzw.	 für	 die	 Lektüre	 der	 es	etablierenden	 Texte	 ist	 es	 üblich	 geworden,	 (zunächst)	 im	 Negativverfahren	abzusetzen,	 welche	 Theater-	 und	 Denkformen	 samt	 der	 ihnen	 inhärenten	Weltbilder	 durch	 das	 Theater	 der	 Grausamkeit	 nicht	 gemeint	 sind	 oder	 sogar	 in	Frage	gestellt	werden.983	Die	 artaudsche	Kritik	 am	Werkbegriff	 des	Dramas,	dem	Subjektkonzept	 auf	 der	modernen	westlichen	bürgerlichen	Bühne	und	die	 damit	verbundene	 Sozialisierungsmacht	 gegenüber	 dem	 spielenden	 Körper	 sind	hinreichend	 herausgestellt	 worden	 und	 fallen,	 um	 hier	 nicht	 den	 Faden	 zu	verlieren,	grob	gesagt	mit	einem	solchen	Theaterverständnis	zusammen,	von	dem	sich	 Deleuzes	 „Logik	 der	 Sensation“	 ebenfalls	 so	 entschieden	 abwendet. 984	Wichtiger	 ist	 jedoch	 die	 Konsequenz	 dieser	 Analyse	 für	 ein	 im	 Umkehrschluss	gedanklich	zu	entwerfendes	anderes	Theater	bzw.	die	Methode	und	Möglichkeiten	dieses	 Entwurfs.	 In	 dessen	 (Voraus)Setzung	 radikaler	 Andersheit	 besteht	 die	


















Gefahr	 eines	 entwerfenden	 Selbstverständnisses,	 dem	 nur	 die	Absetzungsbewegung	an	sich	zur	Selbstversicherung	zur	Verfügung	steht	und	das	so	 die	 gegenseitige	Durchdrungenheit	 nur	 scheinbar	 antagonistischer	 Positionen	nicht	anerkannt	kann.985	Zur	Debatte	steht	dabei	ein	Verständnis	der	Bedingtheit	von	 ästhetischen	 Entwürfen	 in	 deren	 Wiederholungscharakter,	 durch	 den	 ihr	Verhältnis	 zur	 bestehenden	 Welt	 gerade	 erst	 als	 sich	 kritisch	 absetzendes,	problematisierendes	erkennbar	wird.	Jacques	Derrida	schreibt	in	„Die	Schrift	und	die	 Differenz“	 zu	 eben	 diesem	 Problem	 bei	 Artaud	 von	 der	 Unmöglichkeit,	 der	Wiederholung	 zu	 entkommen,	 will	 man	 nicht	 das	 Theater	 durch	 einen	unmöglichen	 Begriff	 von	 reiner	 Präsenz	 als	 durchgesetzte	 radikale	 Andersheit	abschaffen.	 Die	 für	 das	 Kapitel	 seiner	 Studie	 titelgebende	 scheinbare	„Geschlossenheit	 der	 Repräsentation“986	im	 (etablierten)	 Theatralen	 ermöglicht	erst	 das	 Entspringen	 der	 Präsenz	 als	 „différance“987	gegenüber	 derselben;	 das	Andere	speist	sich	als	Infragestellung	bestehender	Ordnung	ein.		Allerdings	 wird	 dieses	 Verwirklichungsideal	 auch	 vielmehr	 von	 außen	 über	 die	theatertheoretische	Lektüre	und	ihre	Frage	nach	der	praktischen	Machbarkeit	des	Entwurfs	 Artauds	 für	 eine	 Bühne	 an	 dessen	 Text	 herangetragen.	 Wenn	 Artaud	schreibt	„C’est	alors	que	le	théâtre	s’installe“988,	 ist	darin	seine	Figur	des	Doubles	als	Einrichtung	des	Theaters	auf	dem	Theater	skizziert,	als	Bedingtheit	des	einen	durch	 das	 andere	 festgehalten.	 Die	 französische	 Formulierung	 alors	 que	 trägt	sowohl	eine	Komponente	der	Datierung	und	Verortung	in	sich	wie	auch	die	einer	inneren	Opposition	und	Widersprüchlichkeit.	Sie	bezeichnet	also	den	Moment	des	Theaters	 der	 Grausamkeit	 ebenso	 wie	 dessen	 geteilte	 Zeit	 mit	 einer	 anderen	theatralen	 Form.	 Ersteres	 wirkt	 parasitär	 und	 als	 lebenswichtiges	 Organ	 eines	darstellenden	 Theaters,	 durch	 das	 es	 überhaupt	 erst	 zum	 Einsatz	 gebracht	wird	und	 gleichsam	 durch	 es	 seine	 nicht-repräsentativen,	 andersartig	 darstellenden	Anteile	starkmachen	kann.	So	verstanden	sind	„Das	Theater	und	sein	Double“	bei	Artaud	 keine	 Gegenspieler,	 sondern	 der	 Darstellungsprozess	 an	 sich	 in	 seinen	verschiedenen	 Bewegungsrichtungen,	 von	 denen	 keine	 grundlegender	 oder	notwendiger	 wäre	 als	 die	 andere.	 Entscheidend	 ist	 daran	 das	 im	 Theater	 der	Grausamkeit	 liegende	 doppelte	 Moment	 einer	 Formsuche,	 die	 das	 Theater	







entscheidend	modifizieren	will,	dabei	aber	nicht	außerhalb	des	Möglichkeitsraums	der	Theaterelemente	operiert,	sondern	den	Umgang	mit	denselben	bearbeitet.	Es	bleibt	 also	 bei	 Modi	 von	 Darstellung,	 die	 aber	 nicht	 mit	 der	 Repräsentation	gleichzusetzen	sind.989			In	 dieser	 methodischen	 Einschätzung	 zu	 einer	 Möglichkeit	 zum	 Theater	 der	Grausamkeit	 zeigt	 sich	 nicht	 nur	 eine	 strukturelle	 Gemeinsamkeit	 mit	 der	deleuzeschen	Dramatisierung	und	deren	Konzept	von	Darstellung	als	Aushandlung	von	 virtueller	 Entzogenheit	 und	 probeweiser	 Aktualisierung,	 sondern	 darüber	hinaus	 auch	 eine	 Gemeinsamkeit	 zum	 entsprechenden	 Schreiben	 der	 Hysterie	sowohl	 deleuzescher	 als	 auch	 freudscher	 Prägung:	 die	 Stellung	 des	 Körpers	 in	diesem	 Prozess.	 Die	 theatrale	 Körperlichkeit	 ist	 insofern	 der	 Umschlagplatz	 der	dramatisierenden	 Kippbewegung,	 als	 an	 ihr	 auch	 jenseits	 einer	 dramatischen	Handlung	und	deren	Verkörperung	der	Körper	 in	der	Grausamkeit	 sich	nicht	 ins	Virtuelle	flüchten	und	die	eigene	Zugerichtetheit	hinter	sich	lassen	kann.		In	Artauds	Schreiben	sind	es	(ebenfalls)	Krankheitsbilder,	die	in	ihrer	Eigenschaft	der	 Besetzung	 des	 Körpers	 einerseits	 für	 ein	 nicht	 rationalisierbares,	undargestelltes	 Kräfteverhältnis	 und	 andererseits	 für	 eine	 konkrete	 historische	Situation	(den	Ausbruch	der	Pest	in	Marseille	von	1720	oder	die	erste	Internierung	Artauds	 und	 Diagnose	 der	 Psychose	 im	 Jahr	 1937)	 und	 deren	 Erfahrung	 der	Verstümmelung,	 Zurichtung	 und	 Vernichtung	 des	 Körpers	 stehen.	 In	 Artauds	Körper(gefühls)beschreibungen	 wird	 diese	 Widersprüchlichkeit	 argumentativ	gegeneinander	 ausgespielt,	 wenn	 eine	 mögliche	 radikal	 andere	 Lebensform	 der	bloßen	Existenz	zwar	gesucht,	aber	in	diesem	Zuge	auch	in	Sorge	um	den	Körper	zurückgenommen	 wird.	 Dieses	 Verhältnis	 wird	 als	 Spannungsgefüge	 des	Textlichen	betont.		„Um	existieren	zu	können,	genügt	es,	sich	zum	Leben	hinreißen	zu	lassen,	aber	um	leben	zu	können,		muss	man	jemand	sein,	um	jemand	sein	zu	können,	muss	man	KNOCHEN	haben,		keine	Angst	haben,	Knochen	zu	zeigen	und	währenddessen	das	Fleisch	zu	verlieren.“990		







So	ist	es	auch	wenig	verwunderlich,	dass	Weber	in	der	Folge	für	diesen	Körper	und	seine	 Gesten	 als	 Austragungsort	 der	 doppelten	 Bezugnahme	 der	 artaudschen	Grausamkeit	 eine	 Beschreibung	 findet,	 die	 gleichermaßen	 an	 solche	 Bilder	erinnert,	 in	denen	Freud	die	Körperzustände	der	Hysterikerin	Emmy	beschreibt,	wie	auch	an	Deleuzes	Umwendungen	der	Tableaus	des	hysterischen	Anfalls	in	der	Konfrontation	mit	 den	 Bildern	 Bacons.	 Auch	Weber	 fügt	 diesem	 Feld	 der	 Bilder	von	 den	 Gesten	 und	 Körperzuständen	 die	 Bemerkung	 ihrer	 Ambivalenz	 sehr	deutlich	 hinzu,	 verweist	 auf	 den	 Konflikt	 ihrer	 Austragung	 an	 einem	 gleichsam	geschundenen	wie	freigestellten	Körper.		 „It	is	at	this	limit,	the	limit	of	gesture	and	gesticulation,	where	gesture	shades	into	spasm,	stutter	and	tic,	that	the	Theater	of	Cruelty	takes	place.	But	the	place	it	takes	can	never	be	its	own.	It	must	always	belong	to	another.	And	this	is	why	its	taking	place	must	be	conflictual	and	why	a	certain	violence	and	of	violation	must	mark	the	Theater	of	Cruelty.“991		Das	Theater	der	Grausamkeit	kann	also	zunächst	deshalb	nicht	zur	Verwirklichung	kommen,	weil	 dabei	 eben	diese	notwendige	Ambivalenz	oder	Doppeltheit	 seines	Vorkommens	ausgeschaltet	wäre.	Der	Körper	markiert	die	notwendige	Grenze	der	Durchsetzung	eines	Anderen,	 in	dessen	Zuge	er	weniger	befreit	denn	abgeschafft	würde.	Die	Geste	des	leidenden	Körpers	trägt	den	Gewaltakt	beider	Extreme	–	der	Repräsentation	wie	der	freigesetzten	Kräfte	–	in	sich,	die	(paradoxerweise)	durch	ihre	 Gleichzeitigkeit	 insofern	 erträglicher	 werden,	 als	 sie	 am	 Gestischen	offensichtlich	aufgeführt,	thematisiert	statt	bloß	erlitten	werden.992			Wo	also	hat	diese	Geste	bzw.	die	Körperlichkeit,	von	der	sie	ausgeht,	statt?	Klar	ist:	Sie	ist	Teil	einer	medialen	Form,	die	sich	in	und	als	sich	zur	Sprache	bringt.993	Sie	ist	 darin	 also	 nicht	 einfach	 unverwirklicht,	 sondern	 thematisiert	 und	 angespielt.	Die	 Thematisierungsform	 ist	 aber	 nicht	 die	 des	 Theaters	 bzw.	 des	Schauspielerkörpers	auf	der	Bühne,	sondern	die	des	Textes.			








“Je	souffre	d′une	effroyable	maladie	de	l′esprit.	Ma	pensée	m′abandonne	à	tous	les	degrés.	Depuis	le	fait	simple	de	la	pensée	jusqu′au	fait	extérieur	de	sa	matérialisation	dans	les	mots.	Mots,	formes	de	phrases,	directions	intérieures	de	la	pensée,	réactions	simples	de	l′esprit,	je	suis	à	la	poursuite	constante	de	mon	être	intellectuel.	Lors	donc	je	peux	saisir	une	forme,	si	imparfait	soit-elle,	je	la	fixe,	dans	la	crainte	de	perdre	toute	la	pensée.	Je	suis	au-dessous	de	moi-même,	je	le	sais,	j′en	souffre,	mais	j′y	consens	dans	la	peur	de	ne	pas	mourir	tout	à	fait.“994		 Interessant	ist	die	hier	zitierte	Textpassage	aus	Artauds	Briefwechsel	mit	Jacques	Rivière	 nicht	 als	 biographischer	 Hinweis	 auf	 das	 Erleben	 eines	 fortschreitenden	Kontroll-	 und	 Gedächtnisverlusts	 im	 Sinne	 einer	 nervlichen	 Erkrankung, 995	sondern	 als	 Hinweis	 auf	 ein	 grundlegendes	 Verhältnis	 Artauds	 zum	 Schreiben	gegenüber	 dem	 Denken.	 Die	 Niederschrift	 wird	 hier	 als	 eine	 Form	 medialer	Manifestation	 beschrieben,	 die	 gegenüber	 einer	 potentiellen	 (virtuellen)	gedanklichen	Vielheit	zwar	immer	unzureichend	bleibt,	und	sich	darin	von	einem	Ideal	 des	 Theaters	 der	 Grausamkeit	 auch	 entfernt,	 aber	 gleichzeitig	 auch	 dessen	Methode	der	Schrift	treffsicher	skizziert.		Zur	Verdeutlichung	dessen	sei	gerade	ein	weiterer	Autor	in	dessen	Annäherung	an	Artaud	zitiert,	Heiner	Müller:		 „Artaud,	die	Sprache	der	Qual.	Schreiben	aus	der	Erfahrung,	dass	sie	Meisterwerke	Komplicen	der	Macht	sind.	Denken	am	Ende	der	Aufklärung,	das	mit	dem	Tod	Gottes	begonnen	hat,	sie	der	Sarg,	in	dem	er	begraben	wurde,	faulend	mit	dem	Leichnam.	Leben,	eingesperrt	in	diesen	Sarg.	DAS	DENKEN	GEHÖRT	ZU	DEN	GRÖSSTEN	VERGNÜGUNGEN	DER	MENSCHLICHEN	RASSE	lässt	Brecht	Galilei	sagen,	bevor	man	ihm	die	Instrumente	zeigt.	Der	Blitz,	der	das	Bewusstsein	Artauds	gespalten	hat,	war	Nietzsches	Erfahrung,	es	könnte	die	letzte	sein.	Artaud	ist	der	Ernstfall.	Er	hat	die	Literatur	der	Polizei	entrissen,	das	Theater	der	Medizin.	Unter	der	Sonne	der	Folter,	die	alle	Kontinente	dieses	Planeten	gleichzeitig	bescheint,	blühen	seine	Texte.	Auf	den	Trümmern	Europas	gelesen,	werden	sie	klassisch	sein.“996		













Im	 enteignenden	 Aufgriff	 der	 artaudschen	 Sprache	 durch	 Müller	 997 	wird	ersichtlich,	 wie	 stark	 in	 dessen	 Bildern	 eines	 möglichen	 Theaters	 Bühnenbilder	und	Szenarien	des	Körpers	evoziert	werden,	die	sich	bereits	vor	ihrer	sprachlichen	Einlösung	 in	 der	 Modulation	 der	 Sprache,	 den	 Verschachtelungen	 des	 Satzbaus	und	 Überlagerungen	 von	 Bildebenen 998 	selbst	 verunmöglichen:	 Sie,	 die	„Aufklärung“,	 (in)	 Artauds	 „Sarg“,	 beide	 „faulend“	 lebend.	 Weder	 virtuell	 noch	aktualisiert,	dabei	aber	sich	auf	unmögliche	Weise	konkretisierend,	stehen	Artauds	respektive	 Müllers	 Sprachbilder	 affin	 zu	 der	 Möglichkeit	 des	 Theaters	 der	Grausamkeit	und	seinem	überwältigenden	Versprechen.	Sie	sind	gleichsam	dessen	Begrenzung:	 Der	 Körper	 ist	 sowohl	 in	 Artauds	 (Selbst)Beschreibung	 als	 auch	 in	Müllers	Rede	 vom	 lebendig	 verfaulenden	 „Leichnam“	 kein	 befreiter,	 der	 in	 einer	anderen	 Denkweise	 seine	 Bindung	 an	 die	 eigene	Materialität	 überwunden	 hätte	bzw.	auch	nur	für	das	Mimen	eines	solchen	Zustands	auf	der	Bühne	bereit	stünde.	Doch	 an	 ihm	 findet	 die	mediale	Geste	 statt,	 die	 im	Versprechen	 einer	 theatralen	Möglichkeit	diese	so	skizzieren,	dass	sie	nur	als	eben	diese	Skizze,	als	eine	in	sich	widerspruchsvolle	 sprachliche	 Struktur	 machbar	 sein	 kann	 und	 darin	 auch	 ihre	Stärke	hat.	Theatertheorie	schreibt	sich	hier	an	einen	Körper	mit	Bezug	zum	Leid,	der	 aber	 nicht	 realisiert	 zu	 werden	 braucht,	 um	 in	 die	 ambivalente	 Theatralität	einzugehen.	 Es	 ist	 die	 „Sprache	 der	 Qual“,	 nicht	 das	 Durchleben	 derselben,	 die	Müller	an	Artaud	reizt	und	ihn	zur	Beziehungsaufnahme	auffordert.	Zwischen	den	beiden	 Texten,	 die	 sich	 gegenseitig	 das	Double	 stellen,	wird	 dabei	 nicht	 nur	 der	Staus	 von	 Artauds	 Theatertheorie	 einsichtig,	 sondern	 auch	 ein	 Verständnis	 von	Empathie	 gegenüber	 dem	 Körper,	 das	 in	 dessen	 ästhetisch-argumentativer	Fortschreibung	besteht.	Auf	der	Bühne	kann	sich	diese	Hinwendung	zum	Körper	des	Textes	 erneut	doublieren,	 kann	 sie	 kommentiert,	 gewendet,	 in	 Frage	 gestellt	werden.	Doch	die	Schrift	allein	handelt	sein	Problem	schon	treffend,	schmerzhaft	und	unlösbar	aus.					
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